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VORWORT. 


NACHFOLGENDE  Abhandlung,  die  kunsttheoretische  Betrach- 
tungen gegen  einen  kunstgcschichtlichen  Hintergrund  benannt 
werden  könnte,  ist  eine  umgearbeitete  Uebersetzung  meiner  im  Früh- 
ling 1915  in  schwedischer  Sprache  erschienenen  Schrift  R  ö  r  e  1  s  e- 
figurer  i  Antik  Skulptur,  deren  Ausgangspunkt  in  meiner 
früheren  Studie  Nagra  nya  synpunkter  pä  den  äldre 
grekiska  skulpturens  människo  framställning 
liegt,  einer  Kritik  der  bekannten  Frontaltheorie  Julius  Langes.  Hier 
handelt  es  sich  nun  um  eine  Weiterlührung  meiner  Gesichtspunkte, 
ain  vertiefteres  Studium  der  speziellen  Gesetze  für  die  Entwicklung 
der  in  Relief  und  Freiplastik  auftretenden  Bewegungsfiguren.  Das 
Gebiet  ist  groß  und  lockend,  und  es  können  ihm  gewiß  noch  mehrere 
neue  Seiten  abgewonnen  und  die  ästhetische  Untersuchung  dadurch 
vervollständigt  werden. 

Wünschenswert  wäre  es  freilich,  noch  anderes  Bildmaterial  vor- 
zuführen, aber  die  Schlußfolgerungen  würden  sich  sicherlich  nicht 
ändern. 

Upsala   im  März  1917. 
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1. 


NOCH  immer  verbreitet  ist  die  Auffassung,  daß  die  Frontal- 
figuren  der  älteren  griechischen  Freiskulptur  nicht  nur 
den  Ursprung  der  im  Hochsommer  der  antiken  Kunst  so  beliebten 
ruhig  stehenden  Figuren  mit  aufgelöster  Frontalität  bildeten  —  wir 
können  an  die  Athleten-  und  Göttergestalten  Polyklets  und  Praxiteles' 
denken  —  sondern  auch  der  in  Bewegung  versetzten  Fi- 
guren, wie  z.  B.  angreifenden,  springenden,  fliegenden  usw.  Aus 
dem  bekannten  Apollo-Schema  —  mit  dem  Namen  Apollo  sind  ja  alle 
diese  steifen,  rekrutenartigen  Statuen  der  altgriechischen  Kunst  will- 
kürlich getauft  worden  —  sollen  Arme  und  Beine  immer  mehr  gelöst 
worden  sein,  wodurch  die  Figur  allmählich  ein  Aussehen  erhalten 
hätte,  das  einer  gewissen  Bewegungsstellung  entsprach.  Julius  Lange, 
auf  dessen  geniale  Entdeckung  des  «Frontalitätsgesetzes»  ich  hier  nicht 
näher  eingehen  werde,  hebt  auch  hervor,  daß  man  z.  B.  was  die  an- 
greifenden Figuren  betrifft,  durch  Reihen  von  Bronzestatuen  von  voll- 
ständig frontalen  Figuren  mit  einer  Waffe  in  der  erhobenen  Hand 
einen  gradweisen  Uebergang  verfolgen  kann  bis  zu  einem  richtigen 
Ausdruck  der  Bewegung  d.  h.  mit  einem  Zurücksetzen  der  einen  oder 
anderen  Schultert 

Schon  in  einer  früheren  Schrift  «Nagra  n3'a  synpunkter  pa  den 
äldre  grekiska  skulpturens  människoframställnin;:^»  *  habe  ich,  ausgehend 
von  Langes  bekannten  Theorien  und  E.  Lüwys  in  « Die  Naturwieder- 
gabe   in    der    älteren  griechischen  Kunst»  ^   dargelegten  Anschauungen 

1  J.  I.  a  n  g  e,  Darstellung  des  Menschen  in  der  älteren  griechischen  Kunst. 
Straßburg   1899,  S.  64. 

2  Upsala,  1908. 
8  Rom,  1900. 


über  die  Abhängigkeit  der  primitiven  Bildkunst  von  dem  planen, 
schemaiischen  Erinnerungsbild,  mit  Flachheit  und  Dcutlichkeii 
als  daraus  tbl£;enden  Haupteii^enschaCten  der  älteren  griechischen  Frei- 
tiiijuren,  versucht,  das  Unberechtigte  in  der  Prätention  des  Langeschen 
Frontalitätsgesetzes  nachzuweisen,  daß  es  für  die  Freiskulptur  jeder 
Einlcitungskunst  mit  eini;^en  wenigen  Ausnahmen  reite.  Da  es  deut- 
lich war,  daß  nicht  alle  älteren  Skulpturen  unter  den  Zwang  der  sym- 
metrischen Aufteilungslinie  gebracht  werden  konnten,  erklärte  Lange 
liegende,  springende,  fliegende  und  angrei- 
fende Figuren  als  Ausnahmen'.  Ein  Studium  der  in  Bewegung 
versetzten  Freifiguren  wies  jedoch  unmißverständlich  auf  ein  ganzes 
großes  Gebiet,  die  gewaltige  Gruppe  der  Bevvegungsfiguren,  die  nicht 
als  Ausnahme  von  der  Regel  der  Frontalfiguren  rubriziert  werden 
können,  wohl  aber  als  eine  selbständige  und  nebenge- 
ordnete Gruppe,  die  ihren  eigenen  Regeln  folgt.  Wenn  der 
berühmte  dänische  Kunsthistoriker  seinen  «Ausnahmen»  merku  ür- 
digerucise  keinen  originellen  Ursprung  beimißt,  denn  auch  hinter 
ihnen  steht  nach  ihm  schließlich  die  Frontalfigur,  so  muß  doch  betont 
Werden,  daß,  wenn  auch  unvollkommene,  mehr  zufällige  Hybridformen 
zwischen  der  einen  und  der  anderen  Gruppe  wirklich  aufgewiesen 
werden,  eine  jede  doch  ihre  eigenen  Wege  geht, 
ihren  Gesetzen  folgt,  ihre  eigenen  T  y  p  e  n  r  e  i  h  e  n 
hat,  die,  was  die  B  e  w  e  g  u  n  g  s  f  i  g  u  r  e  n  betrifft, 
g  1  e  i  c  h  \\'  e  i  t  z  u  r  ü  c  k  g  e  h  e  n,  w  i  e  d  i  e  d  e  r  primitiven 
Frontal  figuren. 

Wenn  sciiließlich  die  beiden  Arten  von  Figuren,  ruhig  stehende 
Figuren  und  Figuren  in  Bewegung,  unter  ein  gemeinsames 
Gesetz  gebracht  werden  können,  das  seinen  Ausdruck  in  der  Flach- 
heit oder  einer  flächenartigen  fComposition  mit  für  dieselbe  streng 
disziplinierten  Extremitäten  findet  und  in  der  Deutlichkeit  oder  im 
Bestreben,  von  einem  Anblick,  so  weit  es  das  Motiv  zuläßt, 
so  viel  wie  möglich  zu  zeigen  und  so  wenig 
wie  möglich  zu  verbergen,  Eigenschaften,  die  auf  das 
primitive  Relief  und  in  letzter  Linie  auf  die  Ze  i  c  h  e  n  k  u  n  s  t  * 
weisen,  so  gilt  das  für  die  Steh-  und  Bewegungsfiguren  in  einem 
noch  nicht  vollständig  entwickelten  Stadium.  Aus  dieser  Union,  der 
Urion  der  flächenartigen  Tendenz,  sollten  indessen,  wie  wir  später 
seilen  werden,  auch  die   Bewegungsfiguren  sich  abmelden. 

1  A.  a.  O.,  S.  62. 

2  «Nya  synpunkter»,  S.  42. 


Diese  Figurenkkisse  in  der  griechischen  Skulptur  soll  hier  Gegen- 
stand einiger  Betrachtungen  sein. 

Es  ist  nur  in  der  Ordnung,  daß  ich,  was  diese  betrifft,  Gesichts- 
punkte und  Richtlinien  aufnehme  und  weiter  verfolge,  als  die  oben 
genannte  kurzgefaßte  Schrift  ihr  widmete.  Aber  auf  jeden  Fall  ist  meine 
Abhandlung  nicht  erschöpfend  und  führt  kein  allzu  überwältigendes 
Material  vor,  und  was  hier  gesagt  uird,  dient  meist  zur  Beleuchtung 
eines  wunderbar  gesetzmäßig,  streng  und  gesetzmäßig  fortlaufenden 
Entwicklungsganges,  der  seinesgleichen  in  der  Kunstgeschichte  sucht, 
aber  der  merkwürdig  genug  noch  niemand  zu  einer  ausführlicheren 
methodischen  Untersuchung  gelockt  hat.  Hier  greifen  keine  von  außen 
kommenden  Vorbilder  ein,  die  die  Evolution  beschleunigen  oder  in 
irgend  einer  Weise  verrücken.  \A'ir  betreten  ein  freies  und  unverletztes 
Gebiet,  das  niemals  von  jemand  abhängig  war,  wohl  aber  selbst  manche 
bezwungen  hat. 

Ein  vorläufiger  Blick  auf  einige  archaische  Reliefs  offenbart 
die  Richtigkeit  von  Löwys  ebengenannter  Hervorhebung  der  flächen- 
artigen Behandlung  der  Figuren  und  ihre  Ausbildung  in  dem  für  den 
Beschauer  deutlichsten  und  wirksamsten  Anblick.  («Gesetz  der  wirk- 
samsten  Ansicht  ».) 

Ich  möchte  hier  indessen  die  Aufmerksamkeit  darauf  lenken,  daß 
Lüwy  mit  dem  Hervorheben  dieser  Eigenschaften  bei  der  archaischen 
Skulptur  die  rein  ästhetischen  Faktoren,  die  hier  auch  wirksam  ge- 
wesen sein  müssen,  nicht  klargelegt  hat.  Die  spontanen  schematischen 
Erinnerungsbilder  sind  unmöglich  hinreichend  für  eine  Erklärung  des 
künstlerisch  Qualifizierten.  Dies  erschüttert  jedoch  die  These  der 
Flachheit,  Deutlichkeit  usw.  als  Haupteigenschaften  der  archaischen 
Plastik  auf  keine  Weise. 

Eines  der  bekannten  altertümlichen  S  e  1  i  n  u  n  t  R  e  I  i  e  f  s  (im 
Museum  von  Palermo)  stellt  Perseus  dar,  wie  er  die  Meduse  tötet, 
also  ein  in  seiner  Art  sehr  lebendiges  Motiv.  (Fig.  i).  Aber  wie  hat 
der  Künstler  es  ausgedrückt?  Man  sollte  erwarten,  den  Heros  in  einer 
heftigen  Angriffsstellung  zu  sehen,  aber  er  steht  ganz  ruhig  und  schnei- 
det der  neben  ihm  knieenden  Medusa,  aus  deren  grinsendem  Gesicht 
die  Zunge  heraushängt,  den  Kopf  ab.  Im  Arm  hält  sie,  wie  es  scheint, 
ein  Spielwarenpferd,  den  Pegasus,  der  nach  dem  Mythus  aus  ihrem 
Blut  entsprang.  Links  (vom  Beschauer)  steht  Athene,  die  als  bei  der 
Exekution  unsichtbar  gegenwärtig  gedacht  ist.  Sie  ist  frontal  wieder- 
gegeben mit  Ausnahme  der  Beine  und  Füße,  die  in  Profil  gestellt 
sind.   Der  Künstler  war  so  gewohnt,    die  untern   Extremitäten    sich  in 


Profil  zu  denken,  daß  er  für  das  Unnatürliche  dieser  Stellung  blind 
war.  Oder  war  er  so  stark  an  eine  Konvention  in  dieser  Beziehung 
gebunden,  daß  er  keine  Aenderung  durchführen  konnte,  auch  wenn 
er  das  Unwahrscheinliche  der  Zusammenstellung  einsah  r  Denn  mit 
einer  unglaublichen  Gebundenheil  an  ein  i^egebenes  Schema  haben 
die  primitiven  Künstler  gearbeitet.  Sogar  die  Athene-  (oder  Aphaia) 
Statue  der  westlichen  ägineti  sehen  Giebelgruppe  (Münchner 
Glyptothek),  die  ja  einem  wesentlich  fortgeschritteneren  Kunststadium 
angehört,  hat  die  zur  Seite  gewendeten  Beine,  das  rechte  immerhin 
weniger  stark  als  das  linke,  beibehalten.  Bei  drapierten  PVontalfiguren 
ist  diese  Unnatürlichkeit  wahrscheinlich  nicht  so  stark  in  die  Augen 
gefallen  und  mit  der  Zeit  getadelt  und  korrigiert  worden,  was  dagegen 
bei  den  nackten  männlichen  Freifiguren  lange  vor  den  uns  bekannten 
ältesten  Exemplaren  geschehen  sein  mul5^  Daß  Athene  auf  dem  Seli- 
nunt-Relief  übrigens  so  statuarisch  frontal  ist,  kann  seinen  Grund  in 
ihrer   Kigenschaft  als  Götterbild  haben. 

Nach  dem  Mythus  konnte  keiner  die  Meduse  ohne  gewisse  Gefahr 
ansehen.  Man  sollte  sonst  vermuten,  daß  Perseus  seine  ganze  Auf- 
merksamkeit seinem  beschwerlichen  Vorhaben  hätte  schenken  müssen. 
Die  Beine  und  den  Unterkörper  sehen  wir  von  der  Seite,  den  Ober- 
körper en  face.  Aber  durch  die  seitliche  Bewegung  der  Arme  erhalten 
wir  den  Eindruck,  daß  dieser  v\ährend  der  Handlung  nach  vorn  ge- 
dreht werde.  Und  seine  ganze  Stellung  erhält  etwas,  was  an  einen 
demonstrierenden  Zauberer  auf  der  Bühne  erinnert,  der  sich  im  sel- 
ben Augenblick  ans  Publikum  wendet,  da  er  mit  einem  Gegenstand 
an  seiner  Seite  einige  Tricks  vornimmt. 

Medusa  beugt  demütig  das  eine  Knie.  Aber  in  Analogie  mit  an- 
dern knienden  archaischen  Figuren  dürfen  wir  das  nicht  als  f<esigna- 
tion  des  Opfers  deuten.  Nein,  es  bedeutet  gerade  das  Gegenteil  — 
ein  eilender  Lauf,  die  wildeste  Flucht.  Die  primitive  Kunst  hat  ja  sehr 
früh  diesen  Typus  oder  diese  Formel  gefunden,  um  eine  laufende  oder 
fliegende  Bewegung  auszudrücken.  Im  Profil  sieht  man  das  eine  Bein 
gebogen  den  Fuß  auf  den  Boden  stemmen,  während  das  andere  ihn 
vollständig  oder  beinahe  mit  dem  Knie  berührt  —  eine  bedeutende 
Ueberschreitung  der  Beinbeugung  bei  einer  laufenden  Bewegung,  aber 
deswegen  doch  nicht  ohne  seine  Entsprechung  in  der  Wirklichkeit, 
wie  Augenblicksbilder  gewisser  Sprung-  und  Laufbewegungen  gezeigt 
haben.    Mit  dieser  Beinstellung  ist  durch  einen  äußerst  verkümmerten 

1  Löwy,  a.  a.  O.,  S.  27. 


Unterleib  ein  in  dezimierter  Enfaccotellung  wiedergegebener  Oberkörper 
verbunden.  Ob  der  Kopf  nach  vom  oder  seitwärts  gerichtet  ist,  ist 
für  den  Stil  indifferent.  Ein  Profil  des  schönen  Antlitzes  der  xMedusc 
wäre  ja  natürlich  undenkbar.  Auch  als  die  grinsende  Maske  später 
mit  dem  schlangenLimschlungcncn,  edlen,  formschönen  Angesicht  ver- 
tauscht wurde,  behielt  man  die  unbewegliche   Frontalität  bei. 

Das  geschilderte  Kalksteinrelief  bietet  also  verschiedenartige  Typen, 
die  die  Skulptur  aufgenommen  und  naiv  zu  einer  für  unsere  Augen 
freilich  recht  merkwürdigen  Gruppe  zusammengesetzt  hat,  deren  roher 
Detailbehandlun^  ursprünglich   mit   Farben  nachgeholfen   wurde. 

Audi  den  Herkules,  der  so  viele  Abenteuer  durchgemacht  hat,  hat 
die  primitive  Kunst  oft  laufend  dargestellt  —  natürlich  nicht  fliehend, 
sondern  verfolgend.  Auf  einer  altertümlichen  B  r  o  n  z  e  bl  e  c  h  - 
platte  in  Olympia  sehen  wir  ihn  z.  B.,  wie  er  einen  Kentaur 
jagt  und  nach  diesem  einen  wohlgezielten  Pfeilschuß  sendet.  Er  beugt 
das  Knie  auf  dieselbe  N^'eise  wie  die  Meduse  und  könnte,  da  er  gleich- 
zeitig den  Pfeil  abschießt,  kniend  gedacht  werden,  v\as  jedoch  nicht 
gemeint  ist.  Er  verfolgt  den  Kentaur,  der  sich  mit  einer  höhnischen 
Handbewegung  umwendet^  Im  Vorübergehen  mag  erwähnt  werden, 
daß  der  ganze  Vorderteil  des  Kentaurs  menschlich  gebildet  ist.  ein 
Zeichen  neben  andern  für  das  hohe  Alter  der  Bronzeplattc. 

Der  Louvre  verwahrt  die  primitiven  K  a  1  k  s  t  e  i  n  r  e  I  i  e  f  s  des 
Tempels  A  sso  s  an  der  Küste  von  Kleinasien.  Auch  hier  finden  wir 
den  starken  Helden  in  der  traditionellen  « Knielaufw-stellung,  diesmal 
im  Streit  mit  dem  fischschwanzgeschmückten  Triton,  der  sich  merk- 
würdig genug  in  der  Luft  neben  seinem  Feinde  bewegt.  Die  kleinen 
fliegenden  Nereiden  sollen  auf  sein  wahres  Element  hindeuten.  Hera- 
kles wird  parallel  mit  dem  F'ischmann  kniend  abgebildet  —  doch 
berührt  er  den  Boden  nicht  mit  dem  Knie  —  und  sehr  stark  nach 
vorwärts  gestreckt  —  das  letztere  sichtlich  unter  dem  Zwang  der  ge- 
ringen  Höhe  der  Reliefplatte. 

Jünger  und  künstlerisch  entwickelter  ist  das  Relief  der  hier  abge- 
bildeten Grabstele  von  Athen  (Nationalmuseum  Athen), 
die  nach  der  Meinung  verschiedener  Forscher  das  .Andenken  an  einen 
beim    Waffenlauf    gestürzten    Athleten    ehren    sollte  ^.     (Fig.    2.)     Die 

1  Anders  bei  E.  Schmidt,  «Der  Knielauf»  in  tMünchener  Archiiolot^ische 
Studien  dem  .Andenken  Furtwänglers  gewidmet».  München  190Q  .  Schmidt  sieht 
im  allgemeinen  in  dieser  Stellung  einen  von  de.'-  orientalischen  Kunst  übernom- 
menen ornamentalen  Figurentypus  —  also  einen  eventuell  ornamentalen  Ursprung. 

s  E.  Seh  m  i  dt  a.  a.  O.,  S.  33i  fF.  H.  Bulle,  «Der  schöne  Mensch,  Alter- 
tum»; München   u.  Leipzig    1910 — 1912,    Spalte    565—507;    Perrot    u.  Chipiez, 


Skulptur  ist  ein  Eizeugnis  von  hoher  Stilkunst,  Dekorativ  gesehen 
fül't  die  Figur  die  Fläche  des  Hintergrundes  vortrefflich  aus.  Die  ar- 
chaische Kunst  behandelt  ja  im  allgemeinen  die  Menschengestalt  recht 
ornamental.  Der  Künstler  hat  durch  den  gebeugten  helmbedeckten 
Kopf  wie  durch  die  nach  außen  gerichteten  Armbogen  eine  wohl  berech- 
nete Balance  zu  Stande  gebracht.  Die  Hände  mit  den  nach  oben  ge- 
wendeten Daumen  hält  er  nach  der  Sitte  der  Distanzläufer  gegen  die 
Brust.  Die  Beine  nehmen  den  breiteren  und  unteren  Teil  der  Stele 
ein.  Die  Eigentümlichkeiten  der  archaischen  Kunst  zeigen  sich  im  übrigen 
deutlich.  Das  Laufen  ist  durch  die  stark  kniende  Stellung  ausgedrückt, 
aber  doch  liegt  keine  Ruhe  darin.  Eine  Bewegungsillusion  ist  wirklich 
erreicht.  Das  rechte  Knie  reicht  nicht  bis  zum  Boden,  sondern  das 
Bein  ruht  auf  der  Fußspitze  und  ist  mit  einer  Kraft  und  federnden 
Elastizität  wiedergegeben,  die  den  Eindruck  erweckt,  der  Laufer  nehme 
einen  Ansatz,  einen  Sprung  im  Laufe.  Dieses  Bein  ist  das  bestmodel- 
lierte der  F'igur.  Hierin  liegt  Naturbeobachtung  und  Naturgefühl.  Der 
Oberkörper  ist  flächenartig  ausgebreitet,  platt,  wenig  detailliert,  der 
Uebergang  zu  den  Beinen  erbärmlich  verkümmert.  Besser,  naturge- 
treuer ist  die  Modellierung  der  Arme  und  Hände.  Auch  das  etwas  be- 
schädigte Antlitz  verrät  ein  gewisses  Feingefühl,  wird  aber  gestört 
durch  das  nach  gewöhnlicher  archaischer  Weise  en  face  wiederge- 
gebene Auge,  das  als  ein  erhobenes  Oval  gebildet  ist,  dessen  Details 
sicher  durch  Farben  wiedergegeben  werden  sollten.  Beachtenswert  ist, 
daß  das  eigentümlich  steife  Lächeln  des  Archaismus  verschwunden  ist. 
Der  «Distanzläufer»  bildet  indessen  eine  der  interessanteren  Illustra- 
tionen für  die  Deutung  des  Bewegungsproblems  im  griechisch-archaischen 
Relief,  nicht  am  wenigsten  deswegen,  weil  er  die  Ilkission  einer  wirk- 
lichen Bewegung  zu  wecken  vermag.  Er  ist  innerhalb  der  enggezo- 
genen Stilgrenzen  des  Archaismus  sogar  ungewöhnlich  ausdrucksvoll. 
—  Aber  wenn  es  sich  so  verhält,  so  stellt  sich  ungesucht  die  Frage 
ein,  haben  wir  es  hier  wirklich  mit  einem  sterbenden  Läufer  zu  tun, 
einem  Mann,  der  im  Wettlauf  seine  Kräfte  erschöpft  hat  und  vor 
Ueberanstrengung  zusammensinkt?  Kaum.  Prof.  Sam  Wide  hat 
in  einem  Aufsatz    über   dieses    Relief^    mit  Recht    «den   höchst  eigen- 


Histoire  de  l'art  dans  l'antiquite,  VIII,  La  Grece  antique  648  flf. ;  F.  Studniczka, 
Die  griechische  Kunst  an  Kriegergräbern,  Neue  Jahrb.  f.  klass.  Altertum,  18.  Jahrg., 
35.  Bd.,  S.  288  ff. 

1  «Den  s.  k.  döende  vapenlöparen»  in  Tidskrift  för  konstvetenskap,    Jahrg.   i, 
Helt  2,  S.  80— 83. 


tümlichen  und  gegen  altattische  Anschauung  streitenden  Umstand, 
daß  ein  Läuler  gerade  in  der  Todesstunde  abgebildet  werden  sollte  », 
hervorgehoben.  Die  attische  Skulptur  gibt  die  Abgeschiedenen  nicht 
als  gestorbene  oder  sterbende  wieder,  sondern  «als  lebende,  im  vollen 
Besitz  ihrer  Gesundheit  und  Lebenskraft».  «Auch  außerhalb  des  Atti- 
schen» fährt  er  fort,  «zeigt  die  Grabskulptur  dieselbe  Tendenz,  wenn 
man  von  den  archaischen  Herosreliefs  in  Lakonien  und  gewissen 
spätgriechischen  mazedonischen  Grabstclen  absieht.  Es  VAärc  deshalb 
höchst  merkwürdig,  wenn  wir  auf  einem  attischen  Grab  aus,  sagen 
wir,  der  Mitte  des  6.  vorchristlichen  Jahrhunderts  das  (icdächtnisbild 
des  Abgeschiedenen  gerade  im  Augenblick  des  Todes  wiedergegeben 
finden  sollten  ». 

Die  Stellung  der  Arme  ist,  wie  bereits  erwähnt,  diejenige  des 
Distanzläufers,  die  der  F-Iände  deutet  nach  Perrot  auf  irgend  eine 
Brustbeklemmung,  von  welcher  der  Läufer  sich  zu  befreien  sucht. 
Daß  die  Daumen  von  den  übrigen  Fingern  abstehen,  ist,  wie  Wide 
hervorhebt,  ebenfalls  kein  Zeichen  von  Abmattung,  «sondern  die  na- 
türliche Stellung  beim  Laufen  sowohl  im  Altertum  wie  heute».  Daß 
schließlich  der  Kopf  nach  hinten  und  ein  wenig  nach  unten  gerichtet 
ist,  beruht,  wie  oben  angedeutet  wurde,  auf  der  rein  stilistischen  An- 
ordnung. — 

Fragen  wir  uns  nun  indessen,  u  ie  unser  tmbckanntcr  Bildhauer 
möglicherweise  vorgegangen  wäre,  wenn  er  den  Auftrag  erhalten  hätte, 
mit  einer  Statue  das  Gedächtnis  eines  Siegers  im  Wettlauf  zu  vet  herr- 
lichen, so  wäre  natürlich  eine  Art,  wie  er  sich  seiner  Aufgabe  hätte 
entledigen  können,  die  gewöhnliche  und  sicherste  zweifelsohne,  die, 
daß  er  eine  nackte  männliche  Freistatue  nach  dem  traditionellen  Apollo- 
Schema  gehauen  hätte.  Es  wäre  sicherlich  eine  Statue  ä  la  Apollo  von 
Tenea  geworden,  mit  ungebrochener  Frontalität,  aber  mit  deutlichen 
Spuren  eines  erwachenden  Natursinnes,  der  vor  allem  in  der  Behand- 
lung der  Beine  und  Arme  hervorgetreten  wäre,  wobei  überdies  das 
Ganze  weicher,  feinfühliger  modelliert  worden  wäre. 

Wäre  indes  die  Aufgabe  des  F\ünstlers  näher  präzisiert  gewesen, 
den  Jüngling  gerade  in  der  Situation  darzustellen,  in  welcher  v.ir  ihn 
auf  der  Grabstele  sehen,  was  nicht  undenkbar  gewesen  wäre  —  ein 
berühmtes  Beispiel  einer  gleichartigen  Statue,  obwohl  aus  einer  ent- 
wickelteren Kunstperiode,  war  Myrons  Darstellung  des  Läufers  Ladas 
—  so  dürfte  das  Resultat  mit  dem  Relietbild  oder  seinem  theoietischen 
Vorgänger,  einer  analogen  Zeichnung,  nahe  übereingestimmt  haben. 
Eine    Bewegungsfigur    in    Zeichnung    und    Relief   konnte  kaum  anders 


gedacht  werden  als  mit  den  Beinen  von  der  Seite  gesehen,  und  dem 
Oberkörper  rechtwinklig  dazu,  en  face.  Die  älteste  Freiskulptur  müssen 
wir  weiter  theoretisch  betrachten  als  —  wenigstens  zum  allergrößten 
Teil  —  aus  dem  Relief  entsprungen  \  F'olglich  dürfen  wir  erwarten, 
daß  die  ältesten  freien  Bewegungsfiguren  den- 
selben Charakter  zeigen  wie  die  an  die  Relief- 
fläche gebundenen,  die  wir  kennen  gelernt 
haben.  Das  wird  von  den  Monumenten  bestärkt.  Nun  besit/.en  wir 
freilich  keine  mit  dem  eben  genannten  Relief  analoge  Statue  eines  Läu- 
fers, aber  man  darf  mit  Recht  an  einige  kleinere  Bronzestatuen  aus 
ungefähr  derselben  Zeit  denken,  so  z.  B.  an  eine  Bronzestatuette  aus 
der  ehemaligen  Sammlung  G  u  i  1  h  o  u  in  Paris,  auf  welche  Wide 
im  oben  erwähnten  Zusammenhang  hingewiesen   hat. 

Eine  allgemei"  bekannte  archaische  Bewegungsfigur  ist  aber  die 
Nike  von  Delos  (Nationalmuseum  zu  Athen).  Sic  wird  freilich 
fliegend  vorgestellt,  aber  das  geschieht,  indem  sie  nach  dem  gewöhn- 
lichen Laufschema  dargestellt  wird.  Die  Figur  (Fig.  3)  präsentiert  sich 
gleich  wie  ein  —  wenigstens  in  der  Theorie  —  von  seinem  Hintergrund 
losgelöstes  Relief.  Das  Antlitz  wendet  sie  nach  dem  irdischen  Beschauer, 
an  dem  sie  in  ihrem  Flug  vorbeisaust.  Irgendeine  Korrektur  der  Re- 
lation des  Ober-  und  Unterkörpers  zueinander  konnte  noch  nicht  in 
Frage  kommen. 

Das  Ungereimte  in  der  Zusammensetzung  der  Beine  und  des 
Rumpfes  in  einem  rechten  Winkel  wird  jedoch  hier  in  gewissem  Grade 
von  der  Draperie  verhüllt.  Mit  ihren  Flügeln,  Armen  und  Füßen  hat 
die  unverstümmelte  Figur  natürlich  einen  beweglicheren  und  lebhaf- 
teren Eindruck  gemacht  als  jetzt.  Die  Füße  sprangen  auf  beiden  Seiten 
hervor  und  die  Stütze  der  Figur  bildete  die  Draperie.  Die  Spitzen 
der  wagrecht  hinausstehenden   Flügel    waren    nach  innen  gebogen. 

Altertümlicher  ist  eine  N  i  k  e  -  S  t  a  t  u  e  von  Bronze  im  British 
Museum  mit  bewahrten  Flügeln.  (Fig.  4).  Die  Siegesgöttin  tritt  dort 
in  einem  nur  angedeuteten  kurzen  Leibrock  auf,  der  also  die  Stellung 
der  Beine  nicht  verbirgt,  und  sie  macht  einen  bedeutend  resoluteren 
«Knix»  als  die  Göttin  von  Delos.  Besser  ausgebildet  als  die  beiden 
eben  genannten  ist  eine  auf  der  A  k  r  o  p  o  1  i  s  gefundene  Bronze- 
statuette  aus  dem  Ende  des  6.  Jahrhunderts  im  Akropolis-Mu- 
seum  von  Athen.  Die  Kniebeugung  ist  hier  ucit  geringer  als  auf  der 
Delosfigur  und  verschv\'indet  im   übrigen  hinter  dem   lang  niederfallen- 

1  tNya  synpunkter»,  S.  42. 


den  Ge\^and,  das  mit  beiden  Händen  gehalten  wird.  Teils  dadurch, 
daß  die  untere  Draperie  der  Figur  als  Stütze  dient,  teils  duich  den 
nach  innen  gebogenen  Faltenwurf  ist  es  dem  Künstler  geglückt,  den 
Eindruck  eines  vorbeieilenden  Fluges  zu  verstärken.  Und  die  großen, 
vom  Rücken  jetzt  aufsteigenden  Flügel  vermindern  den  Grad  der  Illu- 
sion, der  hier  zu  Stande  gebracht  werden  konnte,  keineswegs'.  Zwischen 
der  unbeweglichen,  an  der  Stelle  knienden  Londoner-Statuette  und  der 
kleinen  lebensvollen  Akropolisfigur  muß  also  eine  ganze  lüitwicklungs- 
reihe  liegen*.  Die  letztgenannte  Statuette  gehört  nichts  destoweniser 
der  Einleitungskunst  an  und  ist  die  energischste  kleine  Protestfigur 
gegen  die  Auffassung,  daß  ausdrucksvolle  Bewegungsfiguren  etwas  un- 
überwindlich schweres  für  den  stilmäßigen  Archaismus  seien.  Des- 
wegen brauchen  sie  sich  gewiß  der  lebenden  Wirklichkeit  nicht  allzu- 
sehr zu  nähern.  Mit  dem  hai  testen  Griff  hält  die  archaische  Kunst  an 
den  von  den  Vätern  ererbten  künstlerischen  Vorstellungen  und  der  tra- 
ditionellen Gewohnheit  fest,  wozu  die  handwerksmäßige  Organisation  — 
ihre  Repräsentanten  waren  ja  sozial  tief  stehende  Handwerker  —  wie 
ihre  Ausübung  durch  eine  Generation  derselben  Familie  nach  der 
andern  ^  als  wesentliche  Ursachen  beitrugen.  Dadurch  wird  die  tech- 
nische Geschicklichkeit  vererbt  und  verfeinert,  aber  es  wird  eine  Sperre 
für  die  individualistischen  Einfälle  und  Neuheiten  gesetzt.  Nur  äußerst 
langsam  und  Schritt  für  Schritt,  entsprechend  der  allgemeinen  Hebung 
des  Kulturniveaus,  geschieht  die  Entwicklung  der  Kunst.  Es  werden 
größere  P'orderungen  an  die  Naturtreue  derselben  gestellt,  und  eine 
Umwandlung  der  künstlerischen  Vorstellungen  beginnt  sich,  wenn  auch 
langsam,  zu  zeigen.  Die  alten  Schemata  und  Typen,  wie  die  erprobte 
Technik,  die  von  den  Vätern  überkommen  sind,  erweisen  sich  nicht 
nur  für  einen,  sondern  für  viele  Meister  gleichzeitig  als  veraltet,  un- 
modern. So  dürfte  z.  B.  die  Brechung  der  Frontalität  der  aufrecht- 
stehenden  nackten  männlichen  Freistatue  nicht  auf  einen  ersten  Künstler 
zurückgeführt  werden  können,  der  ihr  zum  Durchbruch  verhalf,  son- 
dern sie  ist  unzweifelhaft  gleichzeitig  in  vielen  weit  zerstreuten  grie- 
chischen   Bildhauerwerkstätten  entstanden. 

Noch  häufiger  als  Lauf-  und  Flugbewegungen  sind  Anfalls- 
u  n  d     Kampfstellungen     in     der    älteren    griechischen     Kunst 

1  Abbildung  bei  Bulle,  a.  a.  O.,  Fig.  33  (im  Text). 

2  Franz  Studniczka,  «Die  Siegesgöttin.  Entwurf  der  Geschichte  einer 
antiken  Idealgestalt».  Leipzig  1898,  S.  6— 11  u.  Fig.  7— 11  (Fig.  7  gibt  eine  Re- 
konstruktion der  delischen  Nike  in  Gips  wieder). 

s  RoltThommesen,  «Kunstneren  i  den  graeske  Kunst».  Kristiania   igoS* 


repräsentiert.  Auch  die  angreilenden  und  kämpfenden  Figuten  gehören 
ja  zu  den  Ausnahmen  von  Langes  Frontalitätsgeset/..  Werden  nun  die 
freien  Angriffsfiguren  zu  ihnen  gerechnet,  so  muß  man  doch  sagen, 
daß  der  Zuschuß  wirklich  unerhört  groß  ist.  Streitende  und  kämpfende 
Figuren  haben   wir  massenhaft  auch  in  der  F'reiskulptur. 

In  den  älteren  Vasenmalereien  und  Reliefs  oe- 
hören  Streitszenen  zu  den  häufigst  auftretenden  Darstellungen.  In  An- 
griffsstellung oder  in  Handgemenge  verwickelt  breiten  sich  die  Figuren 
auf  der  Fläche  aus,  von  der  Seite  gesehen,  Beine,  Arme,  und  Kopf 
im  Profil,  der  Rumpf  en  face  und  mit  der  selbstverständlichen  Ten- 
denz, so  viel  wie  möglich  zu  zeigen  und  so  wenig  wie  möglich  zu  ver- 
bergen. 

Nun  fordert  indes  schon  die  Natur  einer  Angriffsstellung  —  wie 
bei  einem  Wurf,  dem  Schleudern  eines  Speeres  oder  bei  einem  Fan- 
zenstoß  —  daß  die  eine  Schulter  und  der  Arm  zurückgerückt  wird, 
so  daß  die  Brust  mehr  oder  weniger  zur  Seite  gewandt  wird,  d.  h. 
im  Verhältnis  zum  Beschauer  en  face'.  In  der  Regel  tritt  nun  der 
rechte  Arm  und  die  rechte  Schulter  in  Aktion.  Der  linke  Arm  wird 
mehr  oder  weniger  nach  vorn  gestreckt.  Das  linke  Bein  ist  vorgesetzt 
und  entweder  gestreckt  oder  gebogen.  Fs  ist  ferner  zu  bemerken,  daß 
die  Beine  in  Wirklichkeit  nicht  unmittelbar  hintereinander  auf  derselben 
Linie  stehen,  was  die  Sicherheit,  den  festen  Stand  der  Stellung,  be- 
denklich ins  Wanken  brächte.  Ebenso  nimmt  der  Oberkörper  nicht 
eine  steife  Vertikalstellung  zu  den  gespreizten  Beinen  ein,  sondern 
wird  zur  Seite  gebogen,  in  der  Richtung  des  bewaffneten  Armes,  um 
der  folgenden  Aktion  Schwung  zu  verleihen.  Fine  Angriffsstellung 
mit  erhobenem  Schwert,  bereit  zum  Hieb,  unterscheidet  sich  doch, 
\\\e  die  gewöhnliche  Fechterstellung,  von  der  erwähnten  Speeru  urf- 
stellung  dadurch,  daß  der  erhobene  rechte  Arm  mit  der  Waffe  wie 
das  rechte  Bein  nach  vorn  gerichtet  ist,  wodurch  der  Körper  sich  nach 
der  der  vorhergehenden  Bewegung  entgegengesetzten  Seite  wendet  und 
sich  in  der  Richtung  der  Beine  vorwärts  neigt.  Damit  die  Stellung 
das  notwendige  statische  Gleichgewicht  und  Sicherheit  erhält,  ist  d;is 
linke  Bein  schräg  rückwärts  seitlich  gestellt,  so  daß  eine  hinreichend 
breite   Basis  zu  Stande  kommt. 

Indessen  korrespondieren  bei  unsern  aktuellen  Bewegungen  —  bei 
Gang,  Lauf,  Ausfallbewegungen  us\\ . —  die  beiden  Körperhälften  ein- 
ander wechselweise,    so  daß  z.   B.    dem    vorgesetzten  rechten   Bein    das 

1  «Nya  synpunkteri,  S.  34. 
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Vorschieben  des  linken  Armes  und  der  linken  Schulter  entspricht,  wo- 
durch eine  äußerste  und  einseitige  Drehung  des  Oberkörpers  zur  Seite 
nur  bei  einem  militärischeren  Zwan^  und  zwar  weniger  bei  der  letz- 
teren Anfallsbevvegung  (mit  erhobenem  Schwert)  eintritt,  als  bei  der 
ersteren'.  Aber  auf  diese  Korrespondenz  der  Bewegung  werden  wir 
später  Gelegenheit  finden  zurückzukommen. 

Wie  nun  ältere  griechische  Zeichnung  und  Relief  solche  Anfalls- 
fi^uren  wiedergaben,  wurde  bereits  angedeutet.  Hier  motiviert  die  Be- 
wegung selbst  die  En-face-Stellung  des  Oberkörpers  hinreichend.  Er 
wird  in  dem  älteren  Archaismus  in  der  Regel  lotrecht  über  den  ge- 
spreizten Beinen  angebracht.  Und  wir  brauchen  keinen  Zweifel  zu 
hegen,  daß  das  Motiv  immer  mit  der  größten  Energie  durchgeführt 
wurde,  und  dies  auch  weit  später  in  der  entwickelten  Kunstperiode 
und  bei  mehreren  andern  Kampfstellungen  als  den  genannten.  Ueber- 
dies  wird  das  Anfallsmotiv  für  andere  Handlungen  entliehen  :  Posei- 
don schwingt  seinen  Dreizack;  Apollo  hält  seinen  Lorbeerkranz  (auf 
Münzbildern)  usw.  In  der  Fläche  breiten  sich  die  Körper  aus  und 
zeigen  mit  dem  steigenden  Grad,  den  die  Kunst  erreicht,  alle  Stärke 
und  Schönheit  die  der  Bildhauer  ihnen  verleihen  kann.  Zahlreiche 
Beispiele  —  von  Tempeln,  Schatzhäusern,  Grabsteinen,  Münzen  — 
aus  dem.  älteren  und  jüngeren  Archaismus  können  angetührt  werden. 
Aber  ich  muß  mich  auf  einige  wenige  begrenzen. 

Eine  Anfallsfigur  reinsten  Wassers  sehen  wirz.  B.  in  Orestes 
in  dem  bekannten  Mordszenenrelief  in  der  Kopen- 
hagener Glyptothek,  obwohl  dieses  einer  verhältnismäßig 
vorgeschrittenen  Kunst  angehört.  (Fig.  ?).  Der  sterbende  Aegisthos 
sinkt  freilich  zu  Füßen  des  Orestes  zusammen,  während  Kly- 
tämnestra  ihm  ihre  Hand  vorwurfsvoll  und  erregt  auf  die  Schultern 
legt,  und  Elektra  an  seiner  Seite  deutlich  ihre  Freude  an  den  Tag 
legt;  aber  der  Mörder  nimmt  auf  jeden  Fall  dieselbe  Angriffsstellung, 
ein,  die  er  gehabt  haben  muß,  als  er  an  seine  blutige  Verrichtung 
ging.  Der  linke  Arm  ist  ausgestreckt,  der  nach  vorn  gedrehte  Ober- 
körper steht  in  rechtem  Winkel  und  vollständig  lotrecht  über  den  im 
Profil  gesehenen  gespreizten  Beinen,  die  rechte  Hand  hält  gerade 
unter  der  Brust  das  kurze  Schwert.  Nur  ein  einziger  Zug  verbindet 
ihn  mit  der  hinter  ihm  stehenden  Frauengruppe.  Er  wendet  den  in 
ganzem  Profil  gesehenen  Kopf  nach  Klytämncstra  um  Aber  keine 
gegen    sie   gerichtete    Anfallsbewegung   gibt   eine  Andeiitung    über    ihr 

J  Bulle,  a.  a.  O.,  Sp.  160—162. 
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zukünftiges  Geschick.  Orestes  ist,  konnte  man  sagen,  ein  in  den  Zu- 
sammenhang eingesetztes  Klischee  einer  Anfallsligur.  Er  könnte  ebenso- 
gut in  einer  andern  analogen  VerbindLuig  gedacht  werden.  Das  Relief 
ist  der  jonischen  Kunst  Italiens  entsprungen  und  besitzt  lolglich  die  stili- 
stischen Züge  des  lonisinus.  Die  Draperie  verbirgt  also  die  Rundung 
der  weiblichen  Formen  nicht,  und  ein  Bestreben  nach  Zierlichkeit  ist 
unverkennbar.  Die  Formgebung  ist  jedoch  recht  scharf  und  hart,  und 
trotz  gewisser  Naturbeobachtungen  fällt  Jas  Relief  ganz  in  dieGienzen 
des  Archaismus.  Aber  auch  kompliziertere  Kampffiguren  zeigen  diese 
Tendenz  zu  einer  gelegentlich  gewaltsamen  Ausbreitung  in  der  Fläche. 
Demselben  Entwicklungsstadium  und  derselben  allgemein  jonischen 
Richtung  wie  das  Orestes-Relief  gehören  auch  die  M  e  t  o  p  r  e  1  i  e  f  s 
vom  S  c  h  a  t  z  h  a  u  s  der  Athener  in  Delphi  an  (Del- 
phi), die  die  Taten  des  Herkules  und  Theseus  schildern.  Die  Streit- 
szenen sind  natüilich  sehr  wechselnd  und  die  beiden  Helden  oft 
in  schwere  Lagen  versetzt,  nicht  nur  wegen  der  Art  des  Streites,  son- 
dern auch  durch  die  noch  herrschende  primitive  Stilkunst,  die  die 
unmöglichsten  Zwangsstellungen  von  den  armen  Heroen  fordern  kann. 
Ein  einziges  hier  abgebildetes  Beispiel,  «  Herakles  und  der  kerynitische 
Hirsch  »,  mag  genügen,  darauf  hii^zuweisen,  wie  weit  die  Tendenz  der 
Ausbreitung  auf  der  Fläche  die  Deutung  eines  Bewegungsmotivcs 
treiben  kann,  das  seiner  Natur  nach  auf  eine  ganz  andere  Weise  aus- 
gedrückt werden  sollte.   (Fig.  6). 

Zu  dem  reiferen  archaischen  Stil  rechnet  man  auch  die  M  e  t  o  p  - 
r  e  1  i  e  f  s  des  Z  e  u  s  t  e  m  p  e  1  s  in  O  1  v  m  p  i  a  (Olympiaj,  d. 
h.  es  sind  ja  nur  eine  Anzahl  mehr  oder  weniger  umfassende  Frag- 
mente, die  uns  von  diesen  Reliefs  erhalten  sind,  welche  der  Schil- 
derung der  Abenteuer  des  Herkules  gewidmet  sind.  Einige  sind  in- 
dessen charakteristisch  genug  als  Proben  für  die  F^ähigkeit  des  Stils, 
in  Kampf  verwickelte  Gestalten  wiederzugeben.  Die  P^iguren  sind 
meistens  in  natürlicher  Gröüe  der  Menschengestalt  dargestellt,  und  das 
Relief  ist  sehr  hoch,  sodal3  die  Beine  gelegentlich  vom  Grund  abgelöst 
und  vollständig  rund  modelliert  sind.  Eine  der  ausdrucl;svolleren  Dar- 
stellungen ist  zweifellos  die  bekannte  Skulptur  «  Herakles  Streit  mit 
dem  kretischen  Stier».  Der  Heros  und  der  Stier  repräsentieren  jeder 
seine  Diagonale  in  der  Komposition,  und  zwischen  ihnen  herrscht  nun 
die  gewaltsamste  Spannung.  Der  Stier  ist  mit  (jetzt  nicht  mehr  siciit- 
baren)  Riemen  um  die  Hörner  g  fangen,  und  es  gilt  ihn  zunächst 
festzuhalten  und  danach  niederzubeugen  und  die  Bestie  zu  bändigen. 
Herakles  bildet  deswegen   eine  in  entgegengesetzter  Ricntung  w  irkende 
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Kraftdiagonale.  Nach  den  Forderungen  des  Stiles  breitet  sein  mäch- 
tiger Oberkörper  sich  in  der  Fläche  aus,  mit  einer  gewaltsam  über- 
triebenen Beugung  nach  hinten,  während  die  kritische  Situation  in 
Wirklichkeit  —  zur  Sammlung  all  seiner  Stärke  —  eine  Vorvvärts- 
beugung  gefordert  hätte. 

Im  Zusammenhang  mit  den  Metopen  möge  die  Aufmerksamkeit 
auch  auf  die  westliche  Giebelgruppe  gelenkt  werden,  die 
den  mythischen  Streit  zwischen  den  Kentauren  und  Lapithen  an  der 
Hochzeit  des  Perithoos  wiedergibt,  wobei  die  letzteren  von  Theseus 
unterstützt  werden'. 

Diese  leidenschaftlichen  Kampfgruppen,  die  entschieden  zu  den 
aller  bemerkenswertesten  der  griechischen  Kunst  gehören,  sind  un- 
mittelbar aus  der  Zeichenkunst  und  dem  Relief  hervorgegangen.  Sie 
haben  wiiklich  eine  ganz  geringe  Verwandtschaft  mit  dem  Statuen- 
stil, der  die  berühmten  Streitgruppen  des  Aeginatempels  kennzeichnet, 
oder  mit  der  östlichen  Giebelgruppc  des  Zeustempels.  In  diesen  macht 
jede  Figur  ein  selbständiges  Glied  für  sich  aus.  Wie  Knaben  mit 
Zinnsoldaten  spielen,  haben  die  gelehrten  Archäologen  die  äginetischen 
Kämpfer  in  die  verschiedensten  erfindungsreichen  Kombinationen  pla- 
ciert und  umplaciert.  Die  olympischen  Kentaurstreiter  dagegen  sind 
zum  großen  Teil  in  untrennbare  Gruppen  aufgeteilt,  die  zu  einem  ein- 
heitlichen Ganzen  zusammengestellt  sind,  alles  mit  Jen  Augen  eines 
Zeichners  oder  Malers  gesehen  —  ein  gigantisches  Hochrelief,  das  zwar 
mechanisch  vom  Hintergrunde  abgelöst  wurde,  ästhetisch  aber  mit 
diesem  zusammengehört.  Dort  finden  sich  ja  Gruppen,  bei  denen  eigent- 
lich nur  die  Vorderseite  plastisch  behandelt  ist,  Gruppen  mit  halben 
Kentaurkörpern,  die  man  sich  als  im  Hintergrund  verschwindend  vor- 
stellen muß  usw.  Dieses  mit  vollem  Recht  von  vielen  höchst  bewun- 
derte Kunstwerk  —  Belacher  hat  es  freilich  auch  gefunden  —  ist  wahr- 
scheinlich von  einem  einzigen  Künstler  geschaffen  und  ausgeführt 
viorden.  wenn  auch  mit  untergeordneten  Mithelfern.  Es  muß  als 
eine  Schöpfung  im  Ganzen,  als  eine  gewaltige  Dekoration  gesehen  und 
beurteilt  werden.  Die  Unvollkommenheiten  und  Nachläßigkeiten,  die 
eine  kurzsichtige  Detailkritik  an  einzelnen  Figuren  aufweisen  kann, 
spielen  keine  Rolle  für  die  ästhetische  Totalwirkung  der  Gruppe.  Sein 
organisches    Herauswachsen    aus    der    Reliefkunst   tritt    schließlich    so 

•  Die  Gruppe  ist  wie  das  vcrhergenannte  Relief  mehrmals  in  den  bekannten 
kunsthistorischen  Handbüchern,  z.  B.  in  S  p  r  i  n  g  e  r- M  i  c  h  a  e  1  i  s  -  W  o  1 1  e  r  s 
tHandbuch  der  Kunstgeschichte  I.  Altertum»,  Leipzig  igiS,  S.  240 — 241,  oder  in 
Kunstgeschichte  in  Bildern.  Neue  Bearb.,  I.,  S.  240—248,  abgebildet. 
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konkret  und  anschaulich  wie  möglich  hervor,  was  es  in  eine  interessante 
Parallele  zu  den  bekannten  Giebelgruppen  aus  ungefähr  derselben  Zeit 
setzt,  die  trotz  ihres  Ursprungs  aus  den  Giebelreliefs  in  höherem 
oder  geringerem  Grade  von  der  Statuenkunst  beeinflußt  sind. 

Eine  Stellung,  die  in  den  Streitbildern  sowohl  in  Zeichnung  wie 
Relief  zum  Ausdruck  kommt,  ist  ferner  die  durch  den  Anfall  verur- 
sachte zurückweichende  oder  rückwärts  tretende 
Stellung,  von  welcher  man  sich  in  der  Zeichnung  natürlich  verschie- 
dene Stadien  denken  kann  bis  zum  vollkommenen  Niedersinken.  Eine 
zurückfahrende,  zurückprallende  Stellung  ist  jedoch  denkbar,  ohne 
gerade  durch  einen  an  Kopf  und  Kragen  gehenden  Anfall  hervorge- 
rufen zu  sein,  wofür  uns  Myrons  bekannte  Gruppe  «  Athene  und  Mar- 
syas »  ein  sprechendes  skulpturelles  Beispiel  liefert.  Indessen  gehört 
das  Motiv  nicht  zu  den  frühesten,  sondern  scheint  erst  in  den  Vasen- 
malereien und  Reliefs  des  späteren  Archaismus  aufzutreten.  Auf 
rotfigurigen  Vasen  des  strengeren  Stils  sieht  man  oft  Streitbilder  mit 
einem  nach  dv.m  gewöhnlichen  Typus  dargestelhen  Angreifer  und 
einem  Gegner,  der  zurücktaumelt.  Im  Relief  kommen  ähnliche  Motive 
vor,  obwohl  in  der  fraglichen  Stellung  gemäßigter.  Ganz  repräsentativ 
sind  z.  B.  die  jüngeren  Selinuntreliefs  (Museum  in  Palermo), 
die  vom  Tempel  E,  wahrscheinlich  einem  Heratempel  stammen^. 
Drei  Kampfszenen  werden  wiedergegeben  :  Athene  im  Streit  mit  einem 
Giganten,  Herakles  und  eine  Amazone,  und  Artemis,  die  die  Hunde 
auf  Aktäon  hetzt,  und  in  allen  drei  ist  unser  Stellungsmotir  zum  Aus- 
druck gekommen,  am  weitesten  getrieben  beim  Giganten,  der  besiegt 
zu  Boden  stürzt,  während  dagegen  Aktäon  und  die  Amazone  noch 
mitten  im  Streit  begriffen  sind.  Herakles  erinnert  an  llarmodios  in 
der  «  Tyrannenmördergruppe  M,  der  uns  gleich  beschäftigen  wird,  und 
das  Relief  mit  Athene  und  Aktäon  ist  veruandt  mit  Myrons  ebenge- 
nannter Gruppe  «Athene  und  Marsyas».  Trotz  des  relativ  späten  Ur- 
sprunges, sind  noch  verschiedene  archaische  stilistische  Züge  in  Stel- 
lungen, Bewegungen  Draperiebehandlung  usw.  vorhanden.  Sicher  mußte 
die  Farbe  verschiedenen  Aeußerlichkeiten  aufhelfen. 

Wir  haben  darauf  näher  zu  untersuchen,  wie  die  archaische  Frei- 
plastik in  den  verschiedenen  Perioden  das  Problem  der  Anfalls- 
bewegung zu  lösen  versuchte.  Der  zur  Verteidigung  oder  zum  Anfall 
bereite  Kämpfer  oder  Gott  ist  natürlich  eine  der  allerersten  Aufgaben 
der    griechischen     Freiskulptur,    wenn    auch    anfangs    weniger    in    der 

1  Abgebildet  u.  a,  in  Springer  etc.,  a.  a.  O.,  S.  247. 
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höheren  Statuenkunst,  wo  die  paradierende,  unwirksame  Frontalfi^ur 
—  sei  es  als  Athlet  oder  Gott  —  lange  unbestritten  herrscht,  so  doch 
in  der  Kleinskulptur,  nicht  am  mindesten  den  Bronzen.  Julius  Lange 
hat  gerade  über  die  Freifiguren  in  Angriffsstellung  ein  paar  bemer- 
kenswerte AeuUerungen,  die,  obwohl  schon  früher  angedeutet  \  hier 
noch  einmal  und  vollständiger  wiedergegeben  werden  müssen.  «  Es 
gibt  Bronzestatuen  jeder  Art»,  sagt  er  «die  vollständig  fron- 
t  a  1  sind  :  hier  ist  also  keine  wirkliche  aktuelle  Bewegung  ausgedrückt, 
kein  eigentliches  Werfen  einer  Waffe  :  die  erhobene  Hand  mit  der 
Waffe  erinnert  bloß  an  den  kriegerischen  oder  angreifenden  Cha- 
rakter der  Gestalt.  Hieraus  kann  man  nun  —  wie  bei  einer  Serie 
von  Bronzestatuetten  —  einen  grad  weisen  Uebergang 
verfolgen  (der  der  sogen.  Uebergangszeit  anzugehören  scheint) 
bis  zum  richtigen  Ausdruck  der  Bewegung, 
was  notwendigerweise  eine  Abweichung  von  der  Frontalität  zur 
Folge  haben  muß,  da  die  rechte  und  linke  Seite  bei  diesem  Motiv 
auf  verschiedene  Weise  fungieren.  —  —  —  —  Aber,  obwohl 
man  bei  dieser  Aufgabe,  wie  gesagt,  den  Uebergang  von  absoluter 
Frontalität  bis  zur  völligen  Auflösung  derselben  verfolgen  kann,  so 
findet  man  auch  unter  den  Terrakottafiguren  von  uralten  Gräbern  in 
Attika  (im  Polytechnikon  in  Athen)  Beispiele  von  Figuren  dieses 
Typus,  bei  welchen  die  schiefe  Stellung,  die  sonst  der  Ueber- 
gangszeit angehört,  bereits  antizipiert  ist,  wenn  auch  in  schwachen, 
vollkommenen  rohen  Andeutungen»^.  Verstehen  wir  Lange  recht,  so 
sollen  also  Frontalfiguren  mit  erhobenen  Waffen  den  Ausgangspunkt 
bilden,  und  darauf  unter  der  Uebergangszeit  eine  Drehung  des  Ober- 
körpers als  Versuch,  einen  richtigen  Bewegungsausdruck  zu  finden, 
eingetreten  sein,  bis  man  vollständig  gelernt  hatte  das  Motiv  zu  be- 
herrschen. Aber  nichtsdestoweniger  gab  es  bereits  uralte  Beispiele  von 
Bewegungsfiguren,  die  die  schiefe  Stellung  antizipieren.  Es  kann  nicht 
geleugnet  werden,  daß  das  letztere  —  übrigens  recht  widerwillige  — 
Zugeständnis  die  Behauptung  bedenklich  schwächt,  daß  eine  aus 
der  Frontalfigur  hervorgehende  Entwicklungs- 
serie bis  zu  entwickelten  Bewegungsfiguren 
bestehen  soll,  wie  z.  B.  Harmodios  und  Aristogeiton  in  der  Gruppe 
die  «Tyrannenmörder»  oder  den  «  Diskusuerfer »  von  Myron,  welch 
letzteren  Lange  als  den  Gipfel  einer  solchen   Evolution  anführt^.  Wir 

1  Teilweise  auch  in  «Nya  synpunkter»  zitiert. 

2  Lange,  a.  a.  O.,  S.  63 — 64-  Kursiviert  vom  Verf.  dieser  Arbeit. 
»  A.  a.  O.,  S,  73. 
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haben  ja  absolut  recht,  das  Hauptgewicht  auf  die  obengenannten  ur- 
alten Terrakottafiguren  zu  legen  und  von  ihnen  und  allen  ihresgleichen 
den  Anfang  der  Entwicklung  zu  rechnen.  Dies  um  so  mehr,  als  die 
von  Lange  sog.  Uebergangszeit,  die  er  von  ungefähr  5io  v.  Chr.  bis 
460  n.  Chr.  ^  zählt,  bereits  im  klaren  war,  wie  eine  Angriffsbewegung 
auf  eine  recht  überzeugende  Weise  in  einer  Freifigur  wiedergegeben 
werden  muß.  Die  Aegineten  und  der  « Tyrannenmörder »  sind  wohl 
genügende  Bevveise,  Beweise,  die  von  Lange  selbst  auf  das  lebhafteste 
hervorgehoben  werden.  Schon  ein  bloßes  aufmerksames  Lesen  von 
Langes  Darstellung  dieses  Punktes  kann  also  zu  Zweifeln  über  die 
Richtigkeit  seiner  Ansicht  führen,  daß  die  Bewegungsfigur,  hier  die 
Anfallsfigur,  direkt  aus  den  primären  frontalen   Figuren  emaniere. 

Ein  Studium  der  archaischen  Bewegungsfiguren  gibt  indessen  auch 
im  Hinblick  auf  die  freie  Anfallsfigur  Anlaß  zur  Annahme,  daß 
ilirUrsprung  gleich  weit  zurückgeführt  werden 
kann,  w  i  c  d  e  r  j  e  n  i  g  e  d  e  r  F  r  o  n  t  a  1  f  i  g  u  r.  Schon  von 
Anfang  an  nämlich  hat  man  versucht,  das  charakteristische  Motiv  der 
Anfallsbewcgung  im  Relief  wie  in  der  Rundskulptur  auszudrücken^. 
Das  Bewegungsmotiv  ist  unmittelbar  Gegenstand  einer  Wiedergabe 
geworden.  Mannigfache  archaische  Figürchen  bestärken  das.  Daß  es 
weiter  so  große  Schwierigkeilen  bieten  sollte,  eine  extreme  Anfalls- 
bewegung oder  überhaupt  eine  lebhafte  Bewegung  zu  deuten,  dürfte 
nicht  richtig  sein^.  Das  primitive  Erinnerungsbild  bietet  schon  bei 
dem  niedriusten  Stadium  (bei  Wilden  und  Kindern)  genügende  An- 
weisungen für  höchst  ausdrucksvolle  Schemata  für  Bewegungsfiguren. 
Indessen  führt  selten  eine  Entwicklung  ganz  regelrecht  zum  Ziel. 
Abweichungen  und  Unsicherheiten  treflen  oft  ein.  die  in  gewissem 
Maße  zu  einer  Verwirrung  in  der  Auffassung  des  Verlaufes  beitragen 
können.  So  auch  hier  bei  den  primitiven  Bewegungs-  und  besonders 
bei  den  Anfallsfiguren. 

Im  Antiquarium  von  Berlin,  wie  im  Münchner  Antiquarium  (im 
Erdgeschoß  der  neuen  Pinakothek)  finden  sich,  wie  bekannt,  eine  große 
Anzahl  archaischer  kleiner  Bronzestatuetten  griechischen  und  etrus- 
kischen  Ursprungs,  die  sich  freilich  nicht  unter  eine  gemeinsame  Chro- 
nologie bringen  lassen  (die  etruskische  Kunstkultur  fällt  bekanntlich 
chronologisch  nicht  mit  der  griechischen  zusammen,  sondern  ist  später), 

1  A.  a.  O.,  S.  öl. 

'  iNya  synpunkter»,  S.   1 5. 

3  Wird  auch  von   Bulle,  a.  a.  O.,  Spalte    iSy,  erwähnt. 
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die  man  aber  auf  jeden  Fall  theoretisch  zusammenführen  kann,  be- 
sonders aus  den  Gesichtspunkten,  mit  denen  wir  sie  hier  betrachten. 
Hier  finden  wir  Beispiele  von  primitiven  Bronzefigürchen  mit  wirk- 
licher Frontalstellung,  ein  Teil  höchst  roh  in  der  Formgebung,  andere 
etwas  besser.  Sie  haben  Helme  auf  dem  Kopf,  Spieße  in  der  erhobenen 
rechten  Hand.  Das  linke  Bein  ist  nach  der  gewöhnlichen  Weise  der 
Frontalfigur  vorgesetzt  und  gerade.  Nur  ausnahmsweise  sieht  man 
eine  Beugung.  Unzweifelhaft  sollen  diese  etruskischen  Bronze  —  wie 
im  Motiv  analoge  griechische  Figuren  —  Figuren  in  AngrifTsbewegung 
vorstellen.  Aber  Bewegungsfiguren  sind  es  nicht  —  eher  das 
gerade  Gegenteil.  Von  großem  Interesse  sind  daneben  die  Herakles- 
Bronze  (in  Berlin  und  München),  auch  sie  italienischen  Ursprunges. 
Die  linke  ausgestreckte  Hand  hält  den  Bogen,  die  rechte  ist  hoch  er- 
hoben und  soll  —  nach  einem  gewöhnlichen  Heraklesschema  —  wohl 
eine  Keule  halten,  obwohl  diese  entweder  bloß  angedeutet  oder  ver- 
loren gegangen  ist.  Denn  das  Abschießen  eines  Bogens  kann  kaum 
gemeint  sein.  Die  Löwenhaut  ist  über  den  Kopf  gezogen,  und  über 
den  linken  Arm  hängt  ein  Zipfel  derselben.  Wie  roh  und  ungeschlacht 
diese  Figürchen  auch  sind,  keines  von  ihnen  ist  frontal.  Die  rechte 
Schulter  ist  zurückgerückt,  obwohl  in  variierendem  Grade.  Mit  Lange 
könnten  wir  hier  von  einem  «gradweisen  Uebergang»  sprechen;  denn 
sie  drehen  sich  wirklich  mehr  oder  weniger,  und  wir  erhalten  also 
eine  typologische  Serie  ausgehend  von  der  ja 
ebenfalls  repräsentierten  frontalen  Figur  ^ 
Aber  es  ist  die  Frage,  ob  wir  hier  wirklich  —  freilich  in  äußerst 
zusammengedrängter  Skala  —  eine  Entwicklung  durch  die  Zeiten  haben. 
Die  Erscheinung  läßt  sich  daraus  erklären,  daß  die  Gewöhnung  an 
Frontalfiguren  in  verschiedenen  Fällen  unglücklich  auf  die  Wiedergabe 
einer  Anfallsfigur  eingewirkt  hat,  während  in  andern  Fällen  wiederum 
die  Bewegung  auf  die  gewöhnliche  archaische  extreme  Weise  ausge- 
drückt wurde.  Teils  gibt  es,  wie  erwähnt,  rein  frontale  Figürchen,  teils 
ist  man  bei  den  ungeschickter  wiedergegebenen  Herakles-Figürchen  zwar 
damit  im  klaren  gewesen,  daß  die  Angriffsbewegung  ein  Zurückrücken 

'  Im  Münchener  Antiquarium,  Saal  4,  Kasten  I,  ist  eine  größere  Anzahl  solcher 
Heraklesstatuetten  aufgestellt.  Bei  den  Nummern  1 36,  144  u.  i53  ist  z.  B.  die 
Wendung  noch  schwach,  iSq  zeigt  eine  ziemlich  schiefe  Stellung,  in  i35  u.  i38 
finden  wir  eine  vollständige  Drehung  des  Oberkörpers  nach  vorn  (gegen  den  Zu- 
schauer), sodaß  Beine  und  Oberkörper  in  rechtem  Winkel  gegeneinander  stehen, 
und  die  Figur  ist  in  der  Flache  komponiert.  Auch  in  Berlin  finden  sich  Herakles- 
figuren von  diesem  Typus,  wo  das  Bewegungsmotiv  seinen  normalen  archaischen 
Ausdruck  erhallen  hat. 
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der  rechten  Schulter  erfordert,  aber  die  von  den  Künstlern,  wenn  man 
sie  so  betiteln  darf,  mehr  i;eübte  frontale  Figur  hat  Zweifel,  Unsicher- 
heit und  Schlendrianmäßigkeit  mit  sich  gezogen.  Andere  haben  sich  mehr 
auf  ihren  Instinkt  verlassen  und  die  Figur  so  wiedergegeben,  wie  sie  in 
Zeichnung  und  Rcliet  nach  den  Forderungen  des  primitiven  Erinner- 
ungsbildes hervorgetreten  sein  muß.  Eine  der  Rede  werte  Zeitditierenz 
liegt  zwischen  diesen  aus  dem  b.  Jahrhundert  v.  Chr.  stammenden 
Versuchen  nicht,  und  irgendwelche  Bedeutung  für  den  Verlauf  der 
griechischen  Figurenentwicklung  haben  sie  durchaus  nicht  gehabt.  Sie 
gehören  ja  einer  entlegenen  Provinzkunst  an,  die  dem  Gang  der  Evo- 
lution im  Zentralgebiet  der  hellenischen  Kunst  nicht  gefolgt  ist.  In- 
dessen ist  hier  keineswegs  ausgeschlossen,  und  es  gibt  Beispiele  dafür, 
daß  ihrem  Ursprung  nach  rein  griechische  Bronzen  gleichfalls  eine 
Art  hybriden  Cliarakter  haben  können.  Die  Ursache  ist  dieselbe.  Re- 
tardierende und  unvollkommene  Elemente  in  einer  Entwicklungsbe- 
wegung sind,  wie   wir  wissen,  keine   Neuheit  unter  der  Sonne. 

In  den  Sammlungen  altertümlicher  griechischer  Bronze  treffen  wir 
indessen  zahlreiche  Bewegungsfiguren  typischer  Art.  Dorthin  gehören 
z.  B.  in  O  ly  m  p  i  a  eine  Anzahl  sehr  markanter  primitiver  Z  e  u  s  - 
Bronz  e  in  Ausfallsstellung.  Zeus  schleudert  mit  der  rechten  Hand 
seinen  Blitzstrahl,  während  er  auf  dem  ausgestreckten  linken  Arm 
semen  Adler  tiägt,  der  vermutlich  einen  Schild  ersetzen  soll.  Eine 
Zeus-StatLiette  derselben  Art.  etwas  größer  und  von  weit  entwickelterer 
Formgebung,  findet  sich  unter  den  interessanten  Dodo  na- Funden 
im  Berliner  Antiquarium.  (Fig.  7).  Von  dem  linken  Arm  ist  der 
wenig  motivierte  Adler  verschwunden,  was  nur  ein  Vorteil  ist.  Das 
linke  Bein  ist  lecht  stark  gebogen,  um  sich  dann  auszustrecken  und 
die  Geschmeidigkeit  des  Körpers  im  Augenblick  des  Wurfes  zu  er- 
höhen. Die  Behandlung  der  versciiiedenen  Körperteile  verrät  die  Kennt- 
nis, die  die  Uebergangszeit  der  Bronzeplastik  kennzeichnet.  Bart  und 
Haar  sind  fein  stilisiert.  Auf  der  einen  Seite  haben  wir  also  hier  ein 
traditionelles  archaisches  Schema  und  gewisse  archaische  Züge,  auf  der 
andern  eine  recht  fortgeschrittene  künstlerische  Behandlung.  In  dieser 
Vereinigung  liegt  zum  großen  Teil  die  Anziehungskraft  des  kleinen* 
Bildes. 

In  noch  höherem  Grade  gilt  das  von  einer  demselben  Fund  ange- 
hörerden K  r  i  e  g  c  r  f  i  g  u  r  in  Harnisch,  Helm,  Schild  und  mit 
einer  jetzt  abgebrochenen  erhobenen  Lanze  (Fig.  8),  einem  ungewöhn- 
lich fein  und  zierlich  ausgeführten  Bildchen  mit  gravierten  Ornament- 
mustein,  einem  Zickzackmuster  auf  dem  Gewand   unterhalb  des  Harni- 


sches  und  am  Helmbiiscb,  Kreisen  auf  dem  Panzer,  Schuppenornament 
auf  dem  Schild  usw.  Mit  gefälltem  Visier,  den  Schild  vor  sich,  geht 
der  Krieger  zum  Anfall.  Die  Lanze  hat  er  noch  noch  nicht  so  weit 
zurückgezogen  wie  der  Stoß  erfordert.  Die  Bewegung  ist  freilich  alter- 
tümlich gebunden  und  enthält  auch  einen  gewissen  militärischen  Zwang, 
aber  das  trägt  vielleicht  eher  zu  dem  Eindruck  von  Energie  und  Ge- 
schmeidigkeit bei,  den  die  bewunderungswürdige  kleine  Gestalt  weckt. 

Niemandem  dürfte  die  Wahl  schwer  fallen,  von  welcher  Seite  diese 
und  andere  verwandte  Bewegungsfiguren  gesehen  sein  wollen.  Wollen 
wir  sie  in  Analogie  zu  den  P>ontalfiguren  Sei  t  e  n-  oder  Lateral- 
figuren  nennen,  so  wird  damit  sowohl  ihre  Gebundenheit  an  ein  ge- 
wisses Bewegungsschema,  welchem  die  Wirklichkeit  nie  ganz  entspricht, 
wie  ihre  hauptsächliche  Relation  zum  Beschauer  ausgedrückt.  Sie 
wirken  wie  vom  Grunde  gelöste  Reliefs  und  besitzen  die  Haupteigen- 
schaften der  archaischen  Freiskulptur:  Flächenhaftigkeit  —  sie  können 
ohne  Schwierigkeit  zwischen  zwei  Flächen  gefaßt  werden  —  und  Deut- 
lichkeil oder  das  Bestreben  soviel  wie  möglich  vom  Körper  zu  zeigen 
und  alles  —  auch  auf  Kosten  der  Natürlichkeit  —  von  seiner  u  irk- 
samsten Seite  hervorzuheben. 

Zu  den  bemerkenswertesten  Monumentalskulpturen  dieser  Art 
wird  die  bereits  genannte  Bronzegruppe  die  T  y  r  a  n  n  e  n  m  ö  r  d  e  r 
gerechnet,  die  das  griechische  Volk  zur  ewigen  Erinnerung  an  den 
Sturz  der  Tyrannenherrschaft  5io  v.  Chr.  den  Helden  des  Dramas 
errichtete,  den  Mördern  des  Peisistratiden  Hipparchos,  dem  Harmodios 
und  Aristogeiton,  welche  beide  ihr  Leben  für  die  Freiheit  opferten. 
(Fig.  9).  Es  ist  die  erste  politische  Ehrensäule,  die  wir  kennen.  Der 
Künstler  war  A  n  t  e  n  o  r,  der  erste  große  Meister  der  Uebergangs- 
zeit,  der  bereits  von  dem  peloponesischen  Dorismus  beeinflußt  ist, 
welcher  ein  notwendiges  Gegengewicht  zu  dem  von  Osten  stammenden 
zierlichen,  efeminierten  lonismus  bildet.  Antenors  Bronzegruppe  wurde, 
wie  bekannt,  von  Xerxes  von  Athen  fortgeführt,  aber  es  dauerte  nicht 
lange,  bis  die  Athener  nach  Vertreibung  der  Asiaten  eine  neue  aufstellen 
ließen,  die  von  Kritios  und  Nesiotes  in  nahem  Anschluß  an  die 
zwangsweise  ausgewanderte  ältere  ausgeführt  wurde.  Welche  von  diesen 
beiden  wir  in  den  bekannten  Marmorstatuen  im  Museum  von  Neapel 
sehen,  kann  kaum  mit  absoluter  Sicherheit  entschieden  werden,  da 
die  erste  Gruppe  von  einem  der  alexandrinischen  Herrscher  nach 
Athen  zurückgeführt  wurde.  Vermutlich  ist  es  doch  die  jüngere.  Ge- 
wisse   auch    auf  den    römischen  Kopieen  beobachtete  stilistische  Züge 
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haben  wenigstens  die  meisten  Forscher  zu  dieser  Annahme  gebracht ^ 
Kriiios  und  Nesiotes  müssen  wir  zu  Antenors  näheren  Nachfolgern 
rechnen.  Sie  repräsentieren  einen  etwas  verfeinerten  Archaismus.  Ihr 
Werk  gab  immerhin  im  großen  ganzen  die  berühmte  Gruppe  des  An- 
tenor  wieder,  weswegen  z.  B.  die  Komposition  und  die  Bewequngs- 
stellungen   in   beiden   vollständig  gleich  gewesen  sein  dürften. 

Als  Komposition  ist  die  Gruppe  recht  primitiv:  zwei  Seite  an 
Seite  aufgestellte  Figuren  in  Anlallsstellung,  Harmodios  das  Schwert 
in  der  hocherhobenen  rechten  Hand,  die  Schwertscheide  in  der  ge- 
senkten Linken,  der  ältere  Aristogeiton  mit  ausgestrecktem  linkem 
Arm.  worüber  ein  kurzer  Mantel  geworfen  ist.  In  der  Hand  hat  er 
die  Scheide  gehalten,  nicht  wie  die  Restaurierung  geltend  machen  will, 
das  Schwert,  das  er  in  der  rechten  Hand  getragen  hat,  bereit  dem 
Freunde  beizuspringen.  Bei  beiden  sind  die  nach  rückwärts  gestreckten 
Arme  übrigens  ursprünglich  leicht  gebogen  gewesen-.  Besonders  Aristo- 
geitons  rechter  Arm  wirkt  ja  in  seiner  jetzigen  Stellung  wenig  über- 
zeugend. Der  Kopf  gehört  nicht  dazu.  In  Abgüssen  ist  er  gewöhnlich 
ersetzt  durch  den  sogen.  Therekvdeskopf  in  Madrid,  von  dem  man 
sogar  behauptet  hat,  er  gehöre  unserer  Statue  an.  Das  ist  jedoch  nicht 
bewiesen.  Der  Stil  paßt  mdessen,  und  der  Bart  deutet  das  etwas  höhere 
Alter  des  Aristogeiton  an,  das  ja  auch  die  Körperbildung  zeigt.  Har- 
modios i^t  schlanker  gebaut  und  die  Körperpartieen  dieser  Statue  sind 
weicher  und  sanfter.  Dies  nun  nur  relativ,  denn  sogar  in  den  späten 
römischen  Kopieen  erhalten  \\'ir  eine  Ahntmg  von  der  archaisch 
strengen,  harten  Formgebung,  die  das  Bronzeoriginal  gekennzeichnet 
haben  muß.  Das  Haar  auf  dem  Haupt  des  Harmodios  wird  durch 
für  den  Archaismus  charakteristische  kleine  unnatürlich  stilisierte 
Spirallocken  gebildet  und  erinnert  durch  die  scharfe  Abgrenzung  über 
der  Stirne  und  im  Nacken  beinahe  an  eine  Perücke.  Durch  die  breite 
kräftige  Kinnpartie,  den  ernsten  Ausdruck  u.  a.  werden  wir  an  dori- 
sche Richtung  erinnert,  die  schon  längst  ihre  erneuernde  Macht  in 
Athen  ausgeübt  hat. 

Die  beiden  Helden  treten  natürlich  in  heroischer  Nacktheit  auf,  und 
Seite  an  Seite  wie  Soldaten  im  Glied  gehen  sie  gegen  ihr  Ziel  vor. 
Aber  sie  wiederholen  einander  nicht,  sie  bilden  im  Gegenteil  in  Be- 
wegungen und  in  der  Aktion  der  Extremitäten  einen  Gegensatz  zu  einan- 

'  Zwei  andere  recht  gleichartige  Statuen  im  Museum  von   Neapel   sind  mög- 
licherweise ein  paar  noch  spätere,    entl'erntere  Nachbildungen.     Vgl.  weiter  unten. 
2  L  e  r  ra  a  n  n,  Altgriechische  Plastik,  München   1907,  S.   \3j. 
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der,  eine  Art  primitives  a  Kontraposio  ».  Die  Gruppe  ist  ferner  doppel- 
seitio.  Wie  sie  in  einer  Straßenecke  am  Markt  in  Athen  stand,  sah 
man  sie  mit  Vorteil  von  zwei  Seiten.  Aber  der  Platz  dürfte  nicht,  wie 
H.  Bulle  andeutet,  den  Anstoß  zur  Komposition  f^egeben  haben  '.  Die 
Aufgabe,  die  beiden  athenischen  Jünglinge  im  Augenblick  vor  der  Tat 
wiederzugeben,  also  als  zwei  Anfallsfiguren,  hat  die  Grundidee  der 
Komposition  entschieden.  Wie  wäre  es  für  die  archaische  Kunst  um 
5io  V.  Chr.  —  denn  Atenor  ist  der  geistige  Urheber  —  möglich,  sich 
eine  Freigruppe  dieses  Inhaltes  anders  zu  denken  ?  Sie  ist  vollständig 
organisch  aus  den  Voraussetzungen  der  Kinlcitungskunst  hervorgewach- 
sen. Jede  Gestalt  mußte  noiens  volens  eine  an  die  Reliefkunst  erinnernde 
Figur  werden,  f^ach  und  deutlich  und  geschalfen,  um  von  der  Seite 
gesehen  zu  werden.  Fs  gibt  jedoch  Forscher,  die  das  Gegenteil  be- 
hauptet haben.  Die  Gruppe  muß  von  vorn  gesehen  werden,  heißt  es, 
denn  eine  wirkliche  Tiefendimension  sei  hier  beabsichtigt-.  Nun 
pflegen  auch  in  der  Regel  die  Abgüsse  der  Museen  für  einen  Anblick 
von  vorn  aufgestellt  zu  werden.  Die  Abbildungen  folgen  natürlich  oft 
derselben  Norm.  Sowohl  das  eine  wie  das  andere  ist  meiner  Meinung 
nach  unrichtig.  Auf  diese  Weise  gesehen,  verliert  die  Gruppe  ihre 
Stärke  und  ihren  Charme.  Gerade  das,  was  die  Kunst  des  Archaismus 
vor  allem  zu  vermeiden  sucht,  nämlich  Körperpartiecn  zu  verdunkeln, 
tritt  dann  grell  und  unvorteilhaft  hervor'.  Stellt  man  sich  z.  B.  gerade 
vor  die  Gipsgruppe  des  Berliner  Neuen  Museums,  so  findet  man 
(wie  aus  Notizen  hervorgeht,  die  ich  vor  einigen  Jahren  gemacht 
habe),  daß  wenigstens  in  der  damaligen  Aufstellung  Aristogeitons  rechte 
Achsel  und  sein  rechter  Arm  vollständig  unsichtbar  sind,  ebenso 
ein  Teil  seines  Oberkörpers  wie  der  größere  Teil  seines  rechten  Beines. 
Der  linke  Arm  mit  dem  Mantel  wird  natürlich  in  starker  Verkürzung 
gesehen,  was  im  Archaismus  durchaus  ungewöhnlich  ist.  Etwas  besser 
präsentiert  sich  Hai  modios,  dessen  Oberkörper  keine  so  starke  Zurück- 
drehung aufweist.  Aber  der  linke  Arm  fällt  vollständig  aus  dem  Blick- 
feld. Da  das  linke  Bein  nicht  ganz  in  derselben  Linie  steht  wie  das 
rechte,  sondern  etwas  schräg   rückwärts  —  ein    Fntw  icklungsme:  kmal. 


1  H.  Bulle,  a.  a.  O.,  S.  171,  «Und  die  Komposition  wäre  dann  völlig  aus  der 
Oerllichkeit  heraus  entwickelt.« 

2  Adolf  Michaelis  in  der  Bearbeitung  von  Springers  «Handbuch  der 
Kunstgeschichte»  I,  9.  Aufl.,   Leipzig   1911,  S.  23o. 

'  An  anderen  Orten  hat  man  dies  dadurch  zu  verringern  gesucht,  daP  man 
die  Figuren  in  einem  Winkel  gegeneinander  stellte,  z.  B.  im  Museum  in  Braun- 
schweig. 
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das  sich  vielleicht  in  Antenors  Gruppe  nicht  fand  —  so  tritt  auch  die 
Beinstellung  klarer  hervor  als  bei  Aristogeiton.  Aber  der  Anblick  von 
vorn  verbirgt  nicht  nur  vor  unseren  Augen  große  Partieen  der  Statuen, 
er  läßt  auch  ihre  Bewegung,  (jeschmeidigkeit  und  Elastizität  nicht  zu 
ihrem  Recht  kommen.  So  unschön  und  ausdruckslos  sie  von  diesem 
Gesichtspunkt  aus  wirken,  so  erfüllt  von  pulsierendem  Leben  und  auf- 
gespeicherter Kraft,  Jugend  und  Heldenmut  symbolisieicnd,  erscheinen 
die  Gestalten  von  der  Seite  gesehen.  Die  eine  Figur  schimmert  dabei 
wohl  recht  unbedeutend  hervor,  bildet  aber  eine  prächtige  Folie,  einen 
Hintergrund,  der  den  Eindruck  verstärkt.  Das  ist  die  künstlerische 
Absicht  gewesen. 

Als  der  schwedische  Bildhauer  Karl  M  i  1  1  e  s  die  kleine  ein- 
nehmende Gruppe  «  Tänzerinnen  »  in  archaisch  griechischem  Stil  aus- 
führte, hat  ihn  sicherlich  der  künstlerische  Instinkt  wie  das  Studium 
der  altgriechischen  Werke  veranlaßt,  sie  in  einer  beinah  an  ein 
Doppelrelief  erinnernden  zweiseitigen  Gruppe  darzustellen.  Die  P'iguren 
erhalten  dadurch  auch  einen  Schwung  und  einen  Rythmus  der  Be- 
wegung, die  den  Beschauer  lebhaft  suggerieren,  etwas,  das  in  weit 
geringerem  Grade  seine  große,  als  a  1  1  s  e  i  t  i  g  e  Rundskulptur  kom- 
ponierte Bronzegruppe  mit  demselben  Motiv  auszeichnet,  obwohl  auch 
hier  archaistische  Züge  neben  einer  kräftigen,  robusten  Realistik  nicht 
fehlen.  Wer  Gelegenheit  hatte  die  beiden  Gruppen  zu  vergleichen, 
kann  nicht  im  geringsten  zweifeln,  welche  von  den  beiden  den  Preis 
an  Illusion  der  Bewegung  und  des  Rvthmus,  der  Geschmeidigkeit  und 
der  Grazie  davonträgt  ^  yVehnliche  stark  suggestiv  wirkende  laterale 
Bewegungsgestalten  sind  von  unserem  berühmten  Adolf  Hilde- 
b  r  a  n  d,  dem  Franzosen  B  o  u  r  d  e  1  1  e  u.  a.  geschaffen  worden. 
Bemerkenswert  ist  nun,  daß  diese  Suggestion  hier  leichter  von  einem 
in  eine  strengere  Stilkunst  fallenden  Werk  geweckt  zu  werden  scheint, 
als  in  einem  realistischeren  —  obwohl  dieses  Verhältnis  nicht  als  von 
einer  allgemeinen  Regel  normiert  angesehen  werden  darf.  Aber  die 
Fähigkeit  des  gebundenen  Stiles  für  Lebendigkeit  und  Elastizität  kön- 
nen wir  auf  jedenfall  in  manchen  altgriechischen  Skulpturwerken  nicht 
genug  bewundern. 

Derselben  Stilrichtung  wie  die  « Tyrannenmörder »,  aber  einer 
älteren  Abtönung  derselben,  gehören  die  Marmorfragmente  der  Giebel- 
gruppen des  älteren  A  t  Ji  e  n  e  t  e  m  p  e  1  s  (Hekatompedon)  auf 
der  Akropolis    an.     Den  ersten  Platz    unter    ihnen   nimmt  die  Gruppe 

i  Sie  waren  auf  der  Baltischen  Ausstellung  in  Maimö   19 14  zu  sehen. 
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Athene  im  Streit  mit  einem  Giganten  ein.  Nun 
sehen  wir  sie  in  restaurierter  Gestalt  in  dem  für  das  Studium  der 
altattischen  Kunst  so  bedeutungsvollen  Akropolis-Museum  in  Athen; 
einmal  bildete  sie  die  Mittelpartie  in  dem  westlichen  Giebel  des  ge- 
nannten Tempels.  Die  Figur  der  streitbaren  Göttin  stimmt  mit  den 
früher  genannten  Anfallsfiguren  überein.  Energisch  wird  die  rechte 
Achsel  und  der  rechte  Arm  ^zurückgezogen,  um  die  Lanze  in  den 
Gegner  zu  bohren,  der  bereits  zu  Boden  getaumelt  ist.  Den  Ober- 
körper dreht  dieser  nach  der  Sitte  solcher  gestürzter  Figuren  auf 
älteren  Reliefen  und  Giebelgruppen  (z.  B.  den  Gruppen  des  Aegina- 
tempels)  nach  vorn  oder  außen  gegen  den  Zuschauer.  Die  Aufstellung 
wurde  indes  kritisiert.  Furtwängler*  hat  nachgewiesen,  daß  die  beiden 
Streitenden  allzunah  aufeinander  gerückt  uurden.  Die  linke  Hand  der 
Athene  hat  den  Giganten  nicht  am  Haar  oder  Helm  ergriffen  (der 
Kopf  ist  abgeschlagen  und  verloren),  sondern  die  ausgestreckte  Aegide 
mit  ihren  sich  ringelnden  Schlangen  gehalten.  Die  Absicht  der  Gruppe 
wird  deutlicher,  die  Anfallsbewegung  drei^^ter,  sicherer,  wenn  der 
Gigant  ein  Stück  nach  rechts  gerückt  wird,  wie  eine  sehr  ausdrucks- 
volle schwarzfigurige  Vasenmalerei  das  Motiv  wiederaibt -.  Athcnes 
Gesicht  tiägt  den  breiten  dorischen  Tvpus  mit  der  kräftig  entwickelten 
Kinnpartie  —  ein  sprechender  Kontrast  gegen  das  Spitzwinklige, 
Spitzige  und  Zierliche,  das  z.B.  die  meisten  der  archaischen  weiblichen 
Statuen  der  Akropolis,  die  «Akropolisdamen»,  auszc  ichnet,  die  wir  zu 
der  imponierten  jonischen  Richtung  rechnen.  —  Ohne  diese  Brechung 
des  lonismus  und  Dorismus  in  Attika  wäre  übrigens  die  große  attische 
Kunst  kaum  entstanden,  weder  die  Kunst  der  hochinteressanten  Periode, 
von  der  wir  bereits  Proben  einer  älteren,  gebundeneren  Art  gesehen 
haben  und  die  in  Myrons  kühner  Bewegungsplastik  gipfelt  noch  später 
die  mächtige  Stilkunst  des  Phidias  und  seiner  Schule  Die  dorische 
Richtung  hat.  wie  wir  wissen,  ein  stärkeres  Gefühl  für  männlichen 
Ernst,  männliche  Kraft  und  Schönheit,  das  in  der  peloponnesischen 
Bronzekultur  in  der  Ausbildung  des  Ideales  einer  nackten  entwickelten 
Jünglingsgcstalt  in  stehender  oder  schreitender  Stellung  (Hageladas  und 
Polyklcts  Atlctenstatuen)  unzweifelhaft  den  bemerkenswertesten  Aus- 
druck findet,    aber    der   Sinn    für  Energieäußerungen    und    das    Bewe- 

1  A.  F  u  r  t  w  ä  n  g  1  e  r,  liie  Giebelgruppen  des  alten  Hckatompci-Ion  auf  der 
Akropolis  zu  Athen.     Sitzungsber.  d.  Kgl.   Bayer.  .Akad.   d.  Wissenschaften  iqo5. 

2  Vgl.  die  Abbildungen  der  Gruppe  und  der  Vasenmalerei  in  meinem  Aufsatz 
•  Nyare  forskningar  i  den  äldre  grekiska  skulpturens  histoyat,  Nordisk  Tidskrift 
1908,  S.  63—64. 
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gungsproblem  liegen  ihr  nichtsdestoAAeniger  im  Blute,  wofür  viele 
Denkmäler  zeugen,  sowohl  solche,  die  wir  im  Original  oder  in  römi- 
schen Kopieen  kennen,  wie  solche,  die  uns  nur  durch  Abbildungen 
auf  Münzen,  geschnittenen  Steinen  oder  durch  literarische  Nachweise 
bekannt  sind  ^. 

Natürlich  fehlen  auch  dem  älteren  lonismus  die  Bewegungs4iguren 
nicht.  Wir  haben  bereits  einige  Beispiele  gesehen.  Aber  besonders 
Streitszenen  dürfte  dieser  nicht  mit  der  Leidenschaftlichkeit  und  der 
Intensität  wiedergegeben  haben  wie  der  Dorismus  oder  die  attische 
Mischkunst. 

Wie  zahm  und  bewegungsarm  wirken  nicht  die  altertümlichen 
Giebel  Skulpturen  eines  S  c  h  a  t  z  h  a  u  s  e  s  (der  Knidier 
oder  Siphnier)  in  Delphi!  Sie  bilden  eine  eigentümliche  Mischung  von 
Relief  und  Rundskulptur,  indem  die  obere  Hälfte  der  Figuren  frei 
ist,  die  untere  aber  noch  mit  dem  Marmorblock  zusammengehört,  aus 
dem  sie  gehauen  ist^.  Die  Fragmente,  die  man  gefunden  hat,  stammen 
vermutlich  vom  Westgiebel  des  genannten  Schatzhauses,  und  die 
Szene  stellt  Herakles  und  Apollos  Zank  um  den  delphischen  Dreifuß 
dar.  Die  Mitte  der  Komposition  wird  von  Athene,  der  Beschützerin 
des  Herakles,  eingenommen.  Rechts  und  links  von  ihr  verteilen  sich 
die  Parteien.  Rechts  von  ihr  sieht  man  den  Heros  der  Stärke,  wie  er 
den  Dreifuß  an  sich  rückt,  den  Apollo  auf  der  anderen  Seite  der 
Athene  noch  mit  beiden  Händen  festhält.  Der  Dreifuß  kommt  deshalb 
gerade  vor  die  Göttin,  die  dadurch  in  den  Gang  der  Ereignisse  ein- 
greift, daß  sie  den  Gott  des  Lichtes,  des  Gesanges  und  der  Seher- 
gabe am  Handgelenk  faßt,  damit  er  los  lasse.  Helfend  und  auf- 
munternd tritt  Artemis  hinter  ihm  auf.  Im  übrigen  sehen  wir  noch 
zwei  Pferdegespanne  und  verschiedene  unbekannte  Figuren.  Athene 
hat  den  Oberkörper  en  face,  aber  die  Beine  erscheinen  im  Profil. 
Herakles  hat  eine  t3^pisch  archaische  Bewegungsstellung.  Die  Beine 
sind  nach  rechts  gerichtet.  Der  Heros  will  nämlich  mit  der  Beute 
fliehen,  deren  er  sich  eben  bemächtigt  hat.  Den  Kopf  wendet  er 
dagegen  nach  links,  nach  dem  Zentrum  der  Aktion.  Ein  tfiehender 
Mann    auf  der    anderen  Seite    des    Gespannes    dreht   den    Oberkörper 

J  Für  das  Studium  des  oben  angedeuteten  Verhältnisses  von  Jonismus  und 
Dorismus  zu  einander  in  der  attischen  Kunst  vgl.  die  Darstelung  von  Henry 
L  e  c  h  a  t,    La  sculpture  attique  avanr   Phidias     Paris   1904. 

2  Vgl.  den  Abguß  im  Berliner  Neuen  Museum.  Abgebildet  u.  a.  in  Springer- 
Michaelis-Wolters,  a.  a.  O.,  S.  210. 
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ebenso  energisch  nach  dem  BeschLiuer.  obwohl  der  Kopf  in  der  Be- 
uegungsrichtung  gewendet  ist.  Die  Skulpturen  sind  sehr  altei  tünilich 
und  zeigen  wenig  Sinn  für  die  Forderungen  der  Giebelkomposition. 
Die  Figuren  erscheinen  in  kleinerem  Maßstäbe,  je  näher  sie  dem  Ende 
des  Giebels  kommen.  Zunächst  haben  doch  liegende  F'iguren  das  ganza 
abgeschlossen.  Stil  und  Ausführung  unterscheiden  sich  in  bemerkens- 
werter Weise  von  den  beiühmtcn  Fries  rel  iefen  desselben 
Schatzhauses  (wenn  nun  das  Giebelfeld  zu  diesem  Gebäude  gehört 
hat),  welche  als  Prachtprobe  des  reiferen  Archaismus  angesehen  werden 
müssen  und  eine  außerordentliche  Geschicklichkeit  in  der  Wiedergabe 
des  Menschenkörpers,  ja  geradezu  Raffinement  in  der  Draperiebehand- 
lung zeigen.  Hier  kommen  nun  Kampfszenen  in  hohem  Grade  vor, 
wie  z.  B.  Streite  zwischen  Göttern  und  Giganten,  die  letzteren  in 
Rüstung  mit  schweren  Schilden,  oder  der  Streit  um  die  Leiche  des 
Antilochos  usw.  Der  Künstler  versteht  es,  die  Kämpfer  detailliert  zu 
charakterisieren,  das  Gedränge  des  Streitgewimmcis  zu  schildern  usw., 
aber  richtigen  Schwung  und  eigentliche  Bewegung  kann  er  den  Ge- 
stalten nur  ausnahmsweise  geben.  Wenn  sein  Wirklichkeitssinn  die 
gewaltigen  Rundschilde  fordert,  so  trägt  bloß  dieses  Detail  recht  viel 
zur  Schwere  und   Unbeweglichkeit  des  Ganzen  bei. 

Nahe  verwandt  mit  diesen  Skulpturen  sind  unzweifelhaft  die 
äginetischcn  Giebelgruppen,  von  denen  einige  Giebel- 
gruppen  in  der  Glyptothek  Münchens  gelandet  sind. 

Da  diese  berühmten  Skulpturen  so  oft  besprochen  und  umschrie- 
ben sind,  sollen  sie  hier  nur  in  Kürze  berührt  werden  und  haupt- 
sächlich mit  dem  Gedanken  an  ihre  Bedeutung  für  das  vorliegende 
Thema. 

Die  Frage  über  ihren  dorischen  oder  jonischen  Stilcharakter  darf 
wohl  nunmehr  soweit  als  entschieden  gelten,  als  man  sie  in  der  Haupt- 
sache dem  lonismus  zuweist  —  die  spitzwinkligen  Gesichtszüge  und  das 
sorgfältige,  beinah  kleinliche  Detailstudium  haben  sie  mit  manchen 
jonischen  Bildwerken  gemein  —  aber  anderseits  sind  sie  freilich  nicht 
vollständig  unberührt  von  der  peloponnesischen  Bronzeplastik  gewesen, 
was  die  Archäologen  früher  immer  lebhaft  zu  betonen  suchten.  Die 
Lage  der  Insel  Aegina  nach  dem  attischen  Küstenlande  zu  macht 
übrigens  einen  solchen  doppelten   Einfluß  sehr  erklärlich. 

An  der  Nordostspitze  der  Insel  findet  man  noch  die  relativ  wohlbe- 
wahrten Reste  eines  Tempels,  den  man  immer  als  ein  Atheneheiligtum 
ansah,  bis  Furtwängler  zu  beweisen  suchte,  daß  er  einer  lokalen  Göttin 
Aphaia  gewidmet  war.   Seit  der  Tempel  18  ii    von  Cockerell  und  Haller 
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entdeckt  wurde,  waren  keine  gründlicheren  Untersuchungen  gemacht 
worden,  sodaß  die  Erwartungen  recht  groU  waren,  als  njoö  Furt- 
wänglers  großes  Monumentaiwcrk  über  die  Resultate  seiner  Grabungen 
auf  dem  Platze  und  seine  vergleichenden  Studien  über  die  damals  gefun- 
denen wie  schon  früher  bekannten  Fragmente  der  Giebelgruppen  heraus- 
kamen ^  Am  meisten  Aufsehen  erregte  seine  neue  Rekonstruktion  der 
Grupper,  die  die  alte  schematische  für  beide  Giebel  analoge  Aufstel- 
lung total  umstürzte,  welche  die  streitenden  Parteien  auf  beide  Seiten 
verteilt  und  den  gefallenen  Helden  vor  ihre  F'üße  legt.  Daß  dagegen 
die  vorher  beobachtete  Stildifferenz  zwischen  der  VVestgiebelgruppe 
als  der  älteren  und  der  Ostgiebelgruppe  als  der  jüngeren  durch  die 
neuen  F^orschungen  bestätigt  wurde,  möge  doch  erwähnt  sein.  Der 
bemerkenswerte  Rekonstruktionsvorschlag  des  genialen,  aber  zu  allzu 
schnellen  Schlußsätzen  geneigten  Archäologen  dürfte  indessen  kaum 
als  in  alleni  absolut  entscheidend  und  bindend  betrachtet  werden, 
obwohl  er  wenigstens  zur  richtigen  Lösung  führt.  Das  Zentrale  des 
Vorschlages  bildet  die  Aufteilung  in  kleinere  Kampfgruppen.  In  der 
Westgruppe,  von  welcher  lo  F'iguren  übrig  sind  (wie  bekannt  von 
Thorwaidsen  mehr  oder  weniger  glücklich  re.staurieit  .  sollen  wir  also 
rechts  und  links  nächst  der  Athene  eine  Gruppe  von  drei  Figuren 
sehen  :  zwei  Lanzenkämpfer  im  Streit  um  einen  tödlich  verwundeten 
gefallenen  Krieger,  darauf  ein  knicender  Bogenschütze,  dann  ein  Lan- 
zen kämpfer  in  beinah  knieender,  vorwärtsgebeugter  Stellung,  beide 
nach  der  Giebelecke  gewandt,  worin  das  Opfer,  ein  ausgestreckter 
verwundeter  Krieger  liegt,  die  Beine  nach  der  Mitte  des  Giebels  ge- 
richtet (also  entgegengesetzt  der  Placierung  in  der  Glyptothek).  Es 
sollten  in  allem  i3  Figuren  sein.  Der  Raum  ist  für  so  viele  doch  all- 
zuklein, weshalb  z.  B.  Lerman  -  vorgeschlagen  hat.  in  der  eben  ge- 
nannten Seitengruppe  mit  dem  Gefallenen  müsse  in  der  Mitte  der 
äußere  Lanzenkämpfer  auf  beiden  Seiten  wegfallen  und  durch  einen 
Bogenschützen  ersetzt  \^  erden,  aber  dann  natürlich  nach  innen  gewandt. 
Die  Bogenschützen  sollten  deshalb  Platz  wechseln.  Wäre  diese  Berech- 
nung sticiihaltig,  so  wären  wir  in  der  glücklichen  Lage,  alle  Statuen 
erhalten  zu  haben  bis  auf  den  gestürzten  Kämpfer  in  der  Gruppe 
rechts  (vom  Beschauer)  der  altertümlichen  Athene,  einer  Figur,  deren 
Reminiszenzen  an  die  Reliefkunst  wir  im  Vorhergehenden  hervorge- 
hoben haben. 

•  A.  F  urtw  animier,  Aegina,  Das    Heiligtum  der  Aphaia,  2  Bande  Großquart. 
München    1906. 

2  Lermann,  a.  a.  O.,  S.  200  ff. 

a6 


Von  der  östlichen  Gruppe  ^  sind  bloß  5  Figuren  erhalten  außer 
einem  Teil  P>a^menic,  Funde  älteren  und  jüngeren  Datums.  Bewahrt 
sind  e)n  aufrecht  stehender  Krieger  in  Angriffsstellung  (Fig.  lo),  em 
knieender  Bogenschütze,  den  man  wegen  des  iöwenkoplahnlichen  Helmes 
Herakles  nennt,  ein  stark  nach  vorn  gebeugter  Jüngling,  der  aussieht 
als  ob  er  etwas  ergreifen  wolle,  ein  ausgestreckter  Verwundeter,  der 
sich  nach  vorn  dreht  und  em  geschlagener  Held,  der  auf  dem  Rücken 
liegt.  W^ie  bei  der  Rekonstruktion  der  westlichen  Gruppe  Vasenmale- 
reien und  Reliefs,  z.  B.  die  Gigantenkämpfer  auf  den  Gicbelreliels 
vom  Schatzhaus  der  Megaräer  in  Olympia  eine  große  Rolle  gespielt 
haben,  so  wurden  auch  hier  solche  älteren  Kampfbilder  um  Rat  ge- 
fragt. Aber  das  Resultat  ist  wohl  weniger  glücklich  gewesen,  wie  auch 
das  Studium  des  Fundplatzes,  wo  u.  a.  die  Reste  der  Giebelbödcn 
und  die  Falllage  der  Statuen  und  Fragmente  bei  Gelegenheit  beider 
Entdeckungen  (1811  und  1902)  genau  untersucht  wurden,  wenig  för- 
dernd war.  Aus  den  Fragmenten  zu  urteilen,  sollte  die  in  der  Mitte 
der  Komposition  stehende  Athene  die  Acgidc  getragen  haben  und  in 
einer  lebhafteren  Stellung  dargestellt  gewesen  sein  als  auf  dem  Wc^t- 
giebel.  Auf  beiden  Seiten  von  ihr  sollte  nach  Furtwängler  je  eine 
Gruppe  gestanden  haben,  die  eine  vollständig  mit  der  anderen  korre- 
spondierend: ein  angreifender  Krieger  mit  Schwert  und  Schild,  ein 
rückwärtstaumelnder  besiegter  Krieger  und  ein  vorwärtsgebeugter 
Jüngling,  ein  Knappe  oder  Waffenträger,  der  den  Helm  des  letzteren 
hielt.  Dann  folgte  eine  bogenschießende  Figur  und  zuletzt  ein  ausge- 
streckter verwundeter  Krieger  —  im  ganzen  11  Figuren.  Indessen 
möge  die  Anmerkung  erlaubt  sein,  daß  rückwärts  fallende  Figuren 
aut  Vasenmalereien  zwar  nicht  ungewöhnlich  sind,  auch  im  Relief 
finden  sich  Beispiele,  aber  in  der  Freiskulptur  dürften  sie  nicht  viele 
Kollegen  habend  Die  Ursache  ist  leicht  zu  finden.  F:ine  solche  Figur 
streitet  ganz  einfach  gegen  die  Gesetze  der  Statik.  Sie  wird  gerade  im 
F^all  wiedergegeben,  bildet  einen  spitzen  Winkel  mit  der  BodenBäche. 
und  muß,  im  übrigen  mit  einem  schweren  Schild  belastet,  notwendig 
durch  eine  Eisenstange  gehalten  werden.  Eine  Grundbeilingung  aller 
wirklichen  Plastik,  nicht  zum   wenigsten  der  Marmorplastik,  ist  jedoch 

1  Hielt  man  die  westliche  für  eine  Darstellung  der  Kämpfe  des  Aias  und 
Tcukros  vor  Troja,  so  sollte  die  östliche  Herakles  und  Telamons  trojanische  Aben- 
teuer wiedergeben. 

2  Eine  von  Furtwängler  in  Modena  entdeckte  Statuette,  die  sich  auch  stark 
nach  vorn  wendet,  sollte  eine  solche  repräsentieren.  Aber  um  nur  zurückschrck- 
kende  Figuren,  die  nicht  das  Gleichgewicht  verloren  haben,  handelt  es  sich  hier 
nicht. 
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eine  gesunde  Beobachtung  der  F^oiderungen  der  Statik.  E!s  liegt  im 
Begriff  der  Statue,  daß  sie  auf  ihren  Beinen  stehen  muU,  wäre  es  auch 
nur  auf  den  Zehenspitzen,  aber  kaum  auf  den  Händen  balancieren, 
oder  noch  weniger  überkippen  darf,  so  daß  eine  eingreifende,  unsicht- 
bare Stütze  erforderlich   ist,  um  sie  zu   halten. 

Was  den  gefallenen  Aegina-Helden  betrifft,  könnte  emgcwandt 
v\ erden,  daß  der  vorwärtsgebeugte  Walfenträger  hinter  ihm  eine  Art 
scheinbares  Gegengewicht  bilde.  Die  Linien  konvergieren  freilich,  aber 
eine  Stüt/.figur  ist  der  letztere  durchaus  nicht.  Seine  einfache  Neben- 
beschäftigung in  dem  blutigen  Spiel  i.st,  den  Helm  zu  halten.  Das  ist 
eine  allzu  kleine  Aufgabe  in  einer  Streitszene  mit  so  wenigen  Figuren. 
Die  ältere  Ansicht,  er  beuge  sich  nieder,  um  einen  gefallenen  Krieger 
an  sich  zu  ziehen,  scheint  da  bedeutend   wahrscheinlicher. 

Mit  Recht  hat  man  die  anatomische  Genauigkeit  in  der  Wieder- 
gabe des  Beinbaues,  der  Muskeln  und  Sehnen  bei  diesen  schlanken, 
elastischen  Figuren  gerühmt,  eine  Geschicklichkeit,  die  aber  doch  recht 
bedeutend  fehl  gehen  kann  z.  B  bei  stärkeren  Beugungen  und  Dre- 
hungen des  Körpers,  wie  bei  den  Verwundeten  und  Gefallenen  des 
\^'estgiebels.  Ja,  im  allgemeinen  sind  die  Bcwegungsstellungen  recht 
steil  und  plump  verdolmetscht  worden.  Diese  Krieger  wirken  wie  auf- 
gestellte Mannequins,  in  Haltung  und  Gang  ein  wenig  unsicher  — 
und  zeigen  nicht  die  Eneruie  und  Leidenschaft,  die  ein  Streit  auf 
Leben  und  Tod  fordert.  Sic  überzeugen  nicht,  mag  man  jeden  für  sich 
oder  in  der  Gruppe  betrachten,  obwohl  eingeräumt  werden  muß,  daß  die 
Furtwänglersche  Rekonstruktion,  trotz  der  obigen  An  merk  uns,  doch 
wesentlich  dazu  beigetragen  hat,  den  Schematismus  und  die  Leblosig- 
keit abzuschwächen,  die  alle  älteren  Plazierungsversuche  kennzeichnet. 
Die  Erklärung  des  negativen  Eindruckes  liegt  vielleicht  zum  Teil  daiin, 
daß  weder  die  ältere  westliche  noch  die  jüngere  östliche  Gicbelgruppe 
der  Ausdruck  einer  individuellen  künstlerischen  Auffassung  ist.  Es 
sind  keine  Werke  persönlicher  Art.  Sowohl  im  ganzen  wie  im  ein- 
zelnen folgen  sie  einem  gegebenen  Programm  und  gegebenen  Typus: 
sie  erinnern  also  am  ehesten  an  eine  große  ornamentale  Dekoration, 
die  längst  ausgebildete  Detailmuster  enthält.  Hier  wurde,  könnte  man 
sagen,  der  Bogenschütztvpus,  der  T3'pus  des  ausgestreckten  Verwun- 
deten, der  Typus  des  lanzenschwingenden  Kriegers  usw.  aufgenommen, 
alles  Typen,  die  auf  eine  außerordentlich  sorgfältige,  aber  doch  recht 
trockene  und  handwerksmäßige  ^^'eise  weiter  entwickelt  und  wieder- 
gegeben   worden   sind. 
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Da  es  sich  hier  um  Giebelfiguren  handelt,  müssen  wir  ja  prinzi- 
piell das  zunächstliegende  Entwicklungsmoment,  die  Giebelreliefs 
berücksichtigen.  Die  Herkunft  der  Aegineter  ausschließlich  aus  solchen 
ist  jedoch  nicht  so  ganz  sicher.  Halten  wir  uns  zunächst  an  ihre  relief- 
artigen Eigenschaften  !  Es  unterliegt  nicht  dem  geringsten  Zweifel,  daß 
die  äginetischen  Kämpfer  für  die  Ansicht  in  Profil  berechnet  sind,  wobei 
die  Natur  der  Bewegung  zu  einer  mehr  oder  weniger  stark  hervor- 
tretenden ^^'endung  der  Brust  oder  des  Rückens  gegen  den  Beschauer 
führt,  während  Beine  und  Arme  für  den  Beschauer  so  deutlich  wie 
möglich  (wo  kein  verhüllender  Schild  dazwischen  tritt)  sich  in  der 
Ebene  entwickeln.  Der  Umstand,  daß  wirkliche  Reliefs  bei  der  letzten 
Rekonstruktion  eine  große  Rolle  gespielt  haben,  zeigt  das  noch  deut- 
licher. Athene  (Afaia)  in  ihrer  eigentümlich  gebundenen  Stellung  hat 
ja,  wie  wir  gesehen  haben,  direkte  Gegenstücke  in  der  älteren  Relief- 
kunst. Und  die  liegenden  Verwundeten  wenden  und  drehen  den  Ober- 
körper auf  eine  im  Verhältnis  zum  Unterkörper  scharfe  und  unorga- 
nische Art,  um  im  Bildfeld  in  derselben  ^^'eise  sichtbar  zu  werden, 
wie  analoge  Relieffiguren    streben,    sich    auf  der  Fläche  auszubreiten. 

Indes  habe  ich  bereits  Gelegenheit  gehabt,  hervorzuheben,  daß, 
wenn  wir  vor  dem  Wesigiebel  des  olympischen  Zeustempels  in  ge- 
ringerem Grade  an  die  gleichzeitige  Statuenkunst  erinnert  werden, 
diese  letztere  zweifelsohne  beim  Zustandekommen  der  Aegineter  ein 
Wort  mitzusprechen  gehabt  hat.  Lange  sucht  die  Aufmerksamkeit 
darauf  zu  richten,  wie  viel  der  alten  frontalen  Figurenauffassung  sich 
hier  noch  geltend  mache.  «Die  nackten  Lanzenkämpfer,  sowohl  die 
aufrecht  stehenden,  wie  die  knieenden  »,  sagt  er,  «strecken  den  linken 
Arm  mit  dem  Schild  vor;  dadurch  wird  die  linke  Schulter  etwas 
weiter  vorgesclioben  als  die  rechte,  es  sollte  nun  eine  Wendung  des 
Oberkörpers  nach  rechts  ausgeführt  werden.  In  Wirklichkeit  ist  diese 
Wendung  bei  allen  außerordentlich  schwach».  Die  Sache  sucht  er  so 
zu  erklären,  daß  bei  der  damaligen  künstlerischen  Anschauung  eine 
Marmorstatue  wohl  einer  strengeren  Disziplin  unterworfen  gewesen 
sei  als  eine  kleine  Bronze-  oder  Terrakottafigur ^. 

Nun  muß  jedoch  betont  werden,  daß  natürlich  keine  der  Krieger- 
figuren frontal  ist.  Die  Drehung  des  Oberkörpers  im  Verhältnis  zu  den 
Beinen  tritt  nur  mehr  oder  weniger  stark  hervor.  Sie  kann  sich  einem 
rechten  Winkel  nähern,  wie  bei  den  Lanzenkämpfern  des  Westgiebels, 
doch  auch  bei  diesen  mehr  oder  weniger.   Die  Bogenschützen,  die  mit 

'  Lange,  a.  a,  O.,  S.  68. 
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der  linken  Hand  den  Bogen  vorstrecken  und  mit  der  rechten  die  Sehne 
zurückziehen,  machen  wenigstens   einen  Versuch  zu  einer  Rückwärts- 
drehang  nach   rechts,  wie  ja  die   Natur  der  Bewegung  erfordert.     Am 
besten  wirken  in  dieser  Hinsicht  Herakles  und  der  sog.  Paris.  Bei  dem 
stark  nach  vorn  gebeugten  Jüngling  des  Ostgiebels  ist  auch  die  Wendung 
des  Oberkörpers  nach  links  höchst  unbedeutend.     Nur  von  der    Seite 
ist  diese  berechnet,  gesehen  zu    werden.     Ebenso  finden  wir  bei    dem 
vortrefflich   modellierten  athletischen  Krieger,    der    mit  einem  Schwert 
(nic!it  mit  einer   Lanze;  zum  Angriff  geht  (Fig.    lo),    die   gewöhnliche, 
übertriebene  Zurückziehung   der  rechten  Achsel  nicht.     Die    Frage    ist 
nun,  ob  das  alte   Frontalschema  und  dessen   Fortsetzung  in  eine  wenig 
aufgelöste    Frontalität    allein    diese    Veränderung    zu    Stande    gebracht 
habe.     Es    ist    deutlich,    daß    dieses    eingewirkt    hat,    aber  konsequent 
müßte  es  doch  von  der  Natur  und  wirklichen  Bewegung  weggeführt  und 
nicht    zu    einer  Annäherung    der  Statuen  an  das  wirkliche   Leben   bei- 
getragen  haben.     Es  ist  jedoch    oiine  Zweifel    das  Studium  der  Wirk- 
lichkeit   selbst,    das    hier    das  rigorose    Angriffsschema    gebrochen   hat, 
wie  es  durch  die  Statuetten   von    Dodona    oder  durch    Hermodios  und 
Aristogeiton     repräsentiert     wird.      Besonders    eine    VergleichLmg    der 
Statue  des  Aristogeiton   mit  dem  Aeginakämpfer  ist  deshalb  lehrreich, 
aber  nicht  nur  in  der  ebenerwähnten  Hinsicht,   sondern  auch  deswegen, 
weil  der   letztere  trotz    allen    detaillierten    N  a  t  u  r  s  t  u  - 
d  i  u  m  s  doch  beinah   wie  eine  Karrikatur    wirkt    neben  dem  stolzen, 
herrlichen,  von   Wille  und    Energie  durchbebten   athenischen  Jüngling. 


II. 


BEI  keiner  der  im  Vorherhergehenden  erwähnten  Statuen  findet 
man  iedoch  eine  Andeutung  über  die  Wechselwirkung  zwischen 
den  beiden  Körperhälften,  die  bei  dem  in  Bewegung  befindlichen  Men- 
schenkörper eintritt.  Bei  einem  iMenschen,  der  geht  oder  läuft,  ent- 
spricht z.  B.  dem  Vorsetzen  des  rechten  Beines  ein  Vorschieben  der 
linken  Schulter  und  damit  auch  eine  Biegung  des  linken  Armes  nach 
vorn.  Diese  responsorische  Funktion  oder  kreuzweise  Bewegung  der 
rechten  und  linken  Körperhälfte  wurde  von  Heinrich  Braun  nach  dem 
griechischen  «Chi»  (X)  Chiasmus  in  den  Bewegungsfunktionen  des 
Körpers  genannt'.  Wollen  wir  diesen  mit  einer  modernen  Skulptur 
illustrieren,  so  können  wir  kaum  ein  sprechenderes  Beispiel  wählen, 
als  Christian  Erikssons  hier  abgebildeter  Schlitt- 
schuhläufer. (Fig.  II.)  Indessen  kann  man  ein  Beobachten  des 
Gesetzes  bei  einer  Figurenkunst,  die  so  streng  an  die  Zweidimensiona- 
liiät  und  die  Deutlichkeit  gebunden  ist,  wie  die  ältere  griechische  Frei- 
skulptur, nur  ausnahmsweise  erwarten.  Auch  darf  man  nicht  ver- 
gessen, daß  diese  Korrespondenz  in  gewissen  Bewegungsstellungen,  wie 
z.  B.  beim  Werfen,  Stoßen,  Bogenschießen,  wo  mit  Naturnotwendig- 
keit die  rechte  Achsel  stark  zurückrückt,  weniger  hervortritt.  Solche 
Stellungen,  die  eine  einseitige  Ausbreitung  der  Figur  in  der  Ebene 
zulassen,  ohne  daß  wir  allzusehr  von  der  Unnatürlichkeit  berührt 
werden,  hat  der  Archaismus  deshalb  auch  mit  Vorliebe  gepflegt,  auch 
wenn   er    keineswegs   Gestalten    vermieden  hat,    in  denen  die  reguläre 

1  Heinrich  Brunn,  Griechische  Kunstgeschichte,  München  1897,11,8.248 
macht  auf  eine  solche  Wechselwirkung  bei  der  unten  besprochenen  Tübingischen 
Bronze  aufmerksam.     Vgl.  auch  Bulle,  a.  a.  O.,  Sp.  161. 
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archaische  Einseitigkeit  in  scharfen  Konflikt  mit  der  Natiirvvahrheit 
kam. 

Die  Allseitigkeit  und  der  Nuancenreichtum  in  den  Bewegungen 
des  Menschenkörpers  werden  {cdoch  so  allmählich  entdeckt.  Erst  eine 
viel  spätere  Periode  in  der  Cieschichie  der  griechischen  Plastik  nahm 
freilich  das  Bewegungsproblem  mit  demselben  Ernst  und  Interesse 
wie  die  Einleitungskunst  von  neuem  auf,  aber  es  fehlt  doch  nicht  an 
Beispielen  von  Figuren  aus  der  Uebergangszeit,  bei  welchen  man  die 
obenerwähnte  Beobachtung  einer  Wechsehvirkun':;  zwischen  der  rechten 
und  der  linken  Körperhälfie  findet,  Figuren  also  in  einer  « chiasti- 
schen  »  Beu  egungsstellung.  Dahin  gehört  der  in  Handbüchern  oft  be- 
sprochene und  abgebildete  T  ü  b  i  n  g  i  s  c  h  e  W  a  f  f  e  n  1  ä  u  f  e  r 
(Fig.  12).  Die  Statuette  stellt  einen  Läufer  vor,  der  fertig  zum  Start 
ist.  Den  rechten  Arm,  der  einen  runden  Schild  getragen,  hält  er  aus- 
gestreckt. Den  linken  gebogenen  .Arm  mit  der  Schulter  schiebt  er  als 
eine  Balance  zunick,  um  naciiher  durch  das  Vorschwingen  des  Armes 
die  Kraft  des  Sprunges  zu  erhöhen.  Welche  Beobachtung  liegt  nicht 
in  der  zusammengebogenen  Stellung,  den  gekiümmten  Beinen,  wobei 
das  linke  vor  das  rechte  gesetzt  ist  und  dem  ausgestreckten  rechten 
Arm  entspricht!  Die  wechselweise  Aktion  der  Arme  und  Beine  in 
der  kommenden  Bewegung  tritt  schon  in  der  Ausgangsstellung  hervor. 
Der  Kopf  ist  wie  der  Oberkörper  gierig  nach  dem  Ziel  gestreckt. 
Und  man  kann  sich  kaum  einen  Läufer  in  gespannter  Erwartung  des 
Startsignales  besser  anschaulich  gemacht  denken. 

Der  Sinn  der  Statuette  kommt  deutlicher  zum  Ausdruck,  wenn 
man  diese  von  der  Seite  betrachtet.  Trotzdem  wird  sie  oft  gerade  von 
vorn  abgebildet,  ein  Anblick,  der  vom  Künstler  wohl  kaum  als  der 
wesentlichste  beabsichtigt  war.  ^^'ie  die  Silhouette  deutlich  zeigt,  ver- 
harrt die  Statuette  noch  im  Reliefstil.  Wir  brauchen  schließlich  nur 
einen  Blick  auf  die  attischen  «Freiheitsbrüder»  oder  dem  schwerlüUigen 
äginetischen  Krieger  zurückzuwerfen,  um  uns  zu  vergewissern,  welchen 
Entwicklungsgrad  diese  kleine  lebensvolle  Figur  repräsentiert,  die  uns 
an  die  Bedeutung  des  Sportes  für  die  griechische  Kunst  erinnert.  Mi- 
chaelis will  sie  auf  Kritios  und  Nesiotes  zurückführen,  aber  die  Nach- 
barschaft zu  den  eben  genannten  Helden  läßt  uns  darnn  zweifeln.  Da 
wirkt  die  ältere,  von  Brunn  lancierte  Meinung  ansprechender,  daß 
sie  auf  ein  Werk  des  in  Süditalien  und  Sizilien  wirkenden,  aber  so 
wenig  bekannten  Pythagoras  von  Rhegion  zurückgehe.  Von 
der  klassischen  Kunstkritik  wurde  )a  dieser  für  seine  vortreffliche  in 
rhythmische  Bewegung  versetzte  Bewegungsgestalten  gerühmt. 
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Sowohl  diese  Zusammenstellung  wie  das  Motiv  der  Figur  führt  uns 
auf  den  berühmten  Zeitgenossen  des  Pythagoras    in  Athen,   Myron, 
dessen   Diskuswerfer    zu  den  von  der  ganzen  gebildeten  Welt  am 
meisten  geschätzten  antiken  Skulpturen  gehört.   Das  auch   im  Altertum 
berühmte  Bronzeoriginal   glauben    wir   besonders    durch  die  Marmor- 
kopien im  Pal.  Lancelotti   in  Rom,  im  Vatikan,  im  Thermmuseum  (ein 
meisterlich    gearbeiteter    Torso)    im    Brit.    Museum    und    durch    eine 
Bronzestatuette  in   München   zu    kennen.     Die   Kopien  sind  von    recht 
ungleichem    Werte,   aber  durch  eine    in  Gips  ausgeführte  Zusammen- 
setzung   besonders    der    Lanceletti-    und   Thermmuseumscxemplare    ist 
es  gelungen    eine    Gestalt    herauszubringen,    die    sich    sicher    vom    Stil 
und    den    Intentionen    des    Urbildes    nicht    weit    entfernt.     (Fig.    i3). 
Das    Motiv  ist  wie   dasjenige    des    Waffen  laufe  rs    auf   dem    Sportplatz 
studiert.     Auch     hier    dürfte    man    von     einer     Ausgangsstellung    vor 
der  in  Aussicht  genommenen  Bewegung   und   Kraftäußerung    sprechen 
können.     Lange    in    dieser    Stellung   auf   das  Signal    für  das    Werfen 
der    Scheibe    zu    warten,    wäre    jedoch    nicht    wohl    möglich.      Nun 
pflegt  man  die  Statue    auf    die   Weise    zu    deuten,    daß    der    Künstler 
einen  Diskus   werfenden   Jüngling    habe    darstellen    wollen,    sich   aber 
aus    leichterklärlichen    Gründen    nicht    darauf    eingelassen    habe,    wie 
die     Augenblicksphotographie,      einen     Moment     der     aktuellen     Be- 
wegung   zu    fangen,     sondern,     wie    man      sagt,      «genialisch     einen 
Augenblick   der   Ruhe,    den    toten   Punkt   zwischen    zwei    Bewegungs- 
richtungen   gewählt    habe».      Der    Jüngling    wird    dargestellt,    gerade 
als  er,  stark  nach  vorn  geneigt,    mit  gebogenen    Knieen  und  auf  dem 
rechten   Bein  ruhend,  während  das  linke  nur  mit  den  Zehenspitzen  den 
Boden  berührt,  die  rechte  Hand  mit  der  Scheibe  so  weit  wie  möglich 
zurückgeführt  hat,  um  danach  den  Arm  vorwärts  zu  treiben    und  die 
Diskusscheibe  mit  größtmöglicher  Anfangsgeschwindigkeitzu  schleudern. 
Die  Bewegung  hat  zur  Folge,  daß  der  Oberkörper,  freilich  allzu  über- 
trieben,   nach    rechts  gedreht,  und  der  Kopf  nach  derselben  Seite  ge- 
wandt wird.     (Beim  Exemplar  im  Vatikan   und  Brit.  Museum  ist  der 
Kopf  mit  Unrecht  nach  vorn  gerichtet).    Die  linke  Achsel  wird  natür- 
lich stark  nach  vorn  geschoben,    aber    der  Arm    folgt  doch  nicht  der- 
selben   Richtung,   sondern    wird   niedergehalten,    die    Hand    auf    dem 
rechten    Knie   ruhend.     Die    ganze   Bewegung  sollte   als    die    denkbar 
best   mögliche    zur  Wiedergabe    eines    Diskus    werfenden  Jünglings   in 
voller    Bewegung    konstruiert    gewesen    sein.     Myron    sollte    eine   Se- 
kunde einer  vor  sich  gehenden  Bewegung  plastisch  fixiert  haben,  und 
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zwar  gerade  den  Augenblick,  der  eine  statuarische  Fixierung  er- 
laubte ^ 

Diese  Deutung  braucht  nun  gewiß  nicht  unrichtig  zu  sein.  Aber 
sie  kann  etwas  modifiziert  werden.  Das  Zeitmoment,  in  dem  der 
Jüngling  die  unbequeme  Stellung  einnimmt,  ist  nicht  notwendig  ein 
Augenblick,  eine  Sekunde.  Man  kann  ihn  sich  z.  B.  eine  kurze  Zeit 
in  dieser  Stellung  balancierend  denken;  sie  könnte  ein  Tempo  in 
den  beim  Diskuswurf  gewöhnlichen  Bewegungen  bilden.  Der  Künstler 
hat  sich  vielleicht  unter  solchen  Verhältnissen  kaum  die  Stellung  als  die 
für  die  Statue  eines  Diskusw-erfers  geeignete  ausgedacht.  Er  dürfte  sie 
unzählige  Male  auf  den  Sportplätzen  gesehen  haben,  diese  wie  viele 
andere  Sportstellungen  und  Bewegungen  ^  Im  Gymnasion,  der  Palästra 
und  dem  Stadion  ist,  wie  wir  wissen,  diese  Vertrautheit  mit  dem 
sportlich  ausgebildeten  männlichen  Körper  begründet  und  weiter  ent- 
wickelt worden,  den  wir  noch  in  unzähligen  griechischen  Statuen  be- 
wundern. Nicht  zum  mindesten  während  der  mittleren  Dezennien  des 
5.  Jahrhunderts  war  das  Interesse  der  Künstler  in  höchstem  Grade 
darauf  gerichtet,  solche  athletische  Bewegungsfiguren  plastisch  wieder- 
zugeben. Nur  schade,  daß  so  wenige  dieser  Kunstwerke,  nicht  einmal 
in  späteren  Kopieen,  auf  uns  gekommen  sind. 

Doch  auch  in  Myrons  Diskuswerfer  liegt  Schultradition.  Lange 
und  mehrere  andere  Verfasser  haben  auf  das  Reliefmäßige  in  der 
Statue  hingewiesen.  Diese  breitet  sich  so  anschaulich  wie  möglich  auf 
der  Fläche  aus,  sündigt  aber  dann  gegen  das  ganz  Natürliche  in  der 
geschilderten  Bewegung;  denn  eine  so  kräftige  Vorwärtsdrehung  des 
Oberkörpers  in  der  Ebene  führt  wirklich  ein  Diskuswerfer  nicht  aus. 
Die  Modellierung  der  Bauchpartie  beim  Uebergang  zum  Brustkorb  ist 
ebenfalls  mangelhaft,  wie  Lange  richtig  hervorhebt '.  In  diesem  ihrem 
Flächencharakter  ist  die  Statue  deutlich  mit  den  «Tyrannenmördern» 
verwandt.  In  stärkster  Aktion  sind  das  rechte  Bein  und  der  rechte 
Arm,  denen  die  vorgeschobene  linke  Achsel  mit  dem  linken  Arm  ent- 
spricht. T  rotz  allen  Naturstudiums  sind  doch  vom  Gesichtspunkt  des 
Archaismus   aus    die  Forderungen  an   Flächenhaftigkeit  und   Deutlich- 

1  Sybel,  a.  a.  ü.,  S.  167,  Michaelis,  a.  a.  O.,  S.  23i,  Friedrichs-Wolters,  a.  a.  O., 
S.   191   und  verschiedene  andere  Verfasser. 

2  H.  Bulle,  a.  a.  O.,  Sp.  187,  denkt  merkwürdig  genug  an  zurückweichende 
Stellungen,  «Rückfallsausstellungen».  Wir  sehen  ja  den  geraden  Gegensatz  zu  einer 
solchen.  Man  beobachte  das  nach  vorn  Gebeugte,  das  Zusammengezogene  vor  der 
elastischen  Ausstreckung. 

'  Lange,  a.  a.  O.,  S.  75. 
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keit  in  allem  beobachtet  worden.  Ob  nicht  in  diesem  Gegensatz  ein 
gut  Teil  der  spannenden  Wirkung  der  Figur  liegt.  Wir  können  ferner 
sicher  sein,  daß  ein  moderner  Bildhauer,  der  voraussetzungslos,  nur 
mit  Hilfe  von  Modellstudien,  dieselbe  Aufgabe  wie  der  große  attische 
Meister  lösen  wollte,  natürlich  zu  einem  in  gewissem  Sinne  anders- 
artigen, vor  allem  allseitigerem  Resultat,  kommen  würde. 

Myrons  unvergängliche  Ehre  ist  es  indessen,  der  erste  gewesen  zu 
sein,  der  gewagt  und  auf  eine  meisterliche  Weise  verstanden  hat,  eine 
Freifigur  in  einer  so  kühnen  Bewegungssituation  darzustellen.  Wir 
kennen  weder  Vorgänger  noch  Nachfolger  seiner  Statue.  Wohl  lehn 
sie  uns  aber,  wie  populäre  Bewegungsfiguren  zu  Myrons  Zeit  gewesen 
sein  müssen,  wie  sie  auch  gegen  den  Hintergrund  einer  reichen  künst- 
lerischen Entwicklung  gleichartiger  Bewegungsmotive  in  Malerei,  Re- 
lief und  Freiskulptur  gesehen  werden  muß.  Sie  darf  freilich  nichi, 
wie  gewöhnlich  geschieht,  als  eine  ganz  isolierte  Erscheinung  betrachtet 
werden;  sie  ist  wohl  kaum  zu  Stande  gekommen  als  etwas  Plötzliches 
und  Ungeahntes,  wie  ein  «Blitz  aus  sonnenklarem  Himmel».  Denn 
die  Voraussetzungen  waren  gegeben  in  einer  Unzahl  anderer  Versuche, 
das  Problem  der  Bewegungsfigur  zu  lösen,  auch  wenn  wir  Spätge- 
bornen  nun  bloß  einige  wenige  kennen.  Wenn  sich  übrigens  eine  Kunst- 
epoche durch  einen  immer  klar  zu  Tage  tretenden  Zusammenhang  aus- 
gezeichnet hat,  so  ist  es  die  griechische.  Wir  versuchen  wohl  mit 
allen  uns  zu  Gebote  stehenden  Hilfsmitteln  die  verschiedenen  Künstler- 
individualitäten zu  verdeutlichen  und  für  uns  zu  fixieren,  aber  wieviel 
mehr  drängen  sich  nicht  die  Richtungen,  Schulen  und  Schulzusammen- 
hänge, Traditionen  und  Entwicklungsglieder  dem  Bewußtsein  auf. 

Eine  andere  myronische  Bewegungsfigur  besitzen  wir  in  Mar- 
syas  (im  Museum  des  Lateran).  Die  Statue  (Fig.  14)  ist  eine  Mar- 
morkopie der  einen  in  der  Bronzegruppe  «  Athene  und  Marsyas  »  ent- 
haltenen Figuren.  Die  Göttin  hat  die  Flöte  Apollos  von  sich  geworfen, 
auf  der  sie  zu  blasen  versucht,  aber  gefunden  hatte,  daß  sie  durch  das 
Experiment  ihre  Züge  entstelle.  Im  selben  Augenblick  kommt  der 
Silen  Marsyas  hüpfend  und  tanzend  des  Weges.  Verblüfft  und  er- 
schreckt bleibt  er  stehen,  bevor  er  sich  niederbeugt  um  die  Flöte  auf- 
zunehmen, was  er,  wie  bekannt,  nicht  hätte  tun  sollen.  Diese  stutzende, 
plötzliche  Bewegung  hat  Myron  in  der  Statue  wiedergegeben.  Die 
Gruppe  kennen  wir  aus  Abbildungen  auf  Münzen,  auf  einer  Vase  und 
in  einem  Marmorrelief;  Athene  hat  man  vor  kurzem  geglaubt  in  einer 
Statue  in  Frankfurt  a.  M.  wiederzufinden  und  in  verschiedenen  Re- 
konstruktionsvorschlägen  mit   dem   Silen   zusammengestellt    (in    Mün. 

35 


chen,  Braunschweig,  Stettin  und  anderswo)  ^  Die  Göttin  der  Weis- 
heit steht  trotz  ihrer  Indignation  statuarisch  ruhig  und  hoch,  wozu 
das  burleske,  ungezügelte  Wesen  des  Marsyas  einen  charakteristi- 
schen Gegensatz  bildet.  Die  Gruppe  hat  einen  ebenen,  reliefartigen 
Charakter.  Ja,  es  ist  höchst  wahrscheinlich,  daß  die  ganze  Kompo- 
sition oder  Reliefkunst  in  der  Malerei  geschaffen  worden  ist.  Der 
Silen  setzt  das  linke  Bein  ziemlich  weit  vor  und  schwächt  mit  dem 
rechten  gleichsam  den  Anprall  ab.  Den  rechten  Arm  hebt  er  hoch 
auf.  Sowohl  mit  diesem,  wie  mit  dem  gebogenen,  etwas  ausgestreckten 
linken  balanciert  er  die  unfreiwillig  eingenommene  Stellung,  wodurch 
gleichzeitig  seine  Verwunderung  und  Verblüfftheit  einen  brillanten 
Ausdruck  erhält*.  Wir  müssen  die  Figur  von  der  Seite  sehen.  Der 
Oberkörper  dreht  sich  nach  vorn  gegen  uns  und  entwickelt  sich  wie 
der  Diskuswerfer  in  der  Ebene,  obwohl  doch  nicht  im  selben  Grad 
wie  dieser.  Vor  dem  Diskuswerfer  fühlen  wir  deutlich  den  Zwang  des 
Stiles.  Marsyas  ist  vermutlich  etwas  später.  Die  Behandlung  des 
langen  Haares  und  Bartes  ist  weniger  altertümlich  stilisierend  als  die 
Haarbehandlung  bei  dem  ersteren.  Den  Kontrast  zwischen  den  beiden 
Statuen  hat  Furtwängler  glücklich  angegeben  :  «  Hier  der  wohlge- 
pflegte Jüngling  aus  guter  Familie  —  dort  der  verwilderte,  sehnige, 
magere  Waldmensch;  hier  der  wohlgenährte  und  in  der  Palästra  sorg- 
fältig geschulte  Körper,  der  mit  kraftvollem  Schwung  eine  erlernte 
Bewegung  schön  und  regelmäßig  ausführt  —  dort  der  ungehobelte 
rauhe  Geselle,  der  mehr  regelloses  Hüpfen  und  Springe-o  gewohnt  ist, 
von  ungezügelten  Leidenschaften  geplagt,  jetzt  von  Neugier  und  Furcht 
zugleich  befallen  »  '. 

Die  zurückrückende  Stellung  und  —  wohl  zu  merken  —  die  sta- 
tisch motivierte,  hatte  hiemit  ihren  Repräsentanten  in  der  Rundskulptur 
erhalten.  Dieses  Bewegungsmotiv  scheint  populär  geworden  zu  sein 
und  andernorts  Anwendung  gefunden  und  das  ganze  Altertum  hin- 
durch gelebt  zu  haben.  Wir  treffen  es  auf  den  vorher  erwähnten  seli- 
nuntischen  Reliefs  mit  Artemis  und  Aktäon,  Herakles  und  einer 
Amazone  —  auch  wenn  wir  im  Stile  älteren  Kunstwerken  begegen  — 
weiter  auch  in  einer  Aktäongruppe  aus  hellenistischer  Zeit  (Brit.  Mus.), 
in  Satyrgestalten  aus  verschiedenen  Zeiten,  wie  dem  hier  wiedergegebenen 

1  B.  Sauer,  Jahrbuch  d.  Inst.  23,  1908,  S.  12b,  J.  Sieveking,  Jahrbuch  d. 
Inst.  23,  1908,  Anz.  341  etc. 

8  Die  Restaurierung  hat  der  Statue  ein  paar  Krotale  (ein  Musikinstrument) 
in  die  Hände  gegeben.     Man  hat  den  Silen  als  tanzend  aufgetaßt. 

3  A.  Furtwängler,  Meisterwerke  der  griechischen  Plastik,  Leipzig  iSgS,  S.  SyS. 
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Flöte  nbläser  (Fig.  i6),  und  H.  Bulle  macht  besonders  auf  eine 
kleine  etruskische  Bronzestatuette  im  Antiquarium  von  Berlin  aufmerk- 
sam, die  eine  tanzende  männliche  Figur  auf  einem  Tisch  vorstellt.  In 
den  Händen  hat  diese  Krotale.  Daß  die  Silenstatue  des  Lateran  eben- 
falls ein  paar  solche  erhalten  hat,  war  also  kein  allzu  dummer  Ge- 
danke des  Restaurators  —  meint  der  zitierte  Verfasser.  Marsyas  Stel- 
lung kommt  wirklich  einem  Tanzmotiv  ganz  nahe  ^ 

Der  erwähnte  fiötenblasende  Sat3'rknabe  (eine  Bronzestatuette  im 
Brit.  Mus.)  hat  indessen  eine  bedeutend  festere  und  sicherere  Haltung. 
Wir  können  ihn  uns  beinahe  vorstellen,  wie  er  zurückgelehnt  mit  dem 
vorgesetzten  linken  Fuß  den  Takt  zu  den  klaren  Tönen  der  Flöte  und 
dem  Tanz  der  Kameraden  stampft.  Die  Statuette  bildet  wahrscheinlich 
eine  hellenistische  Verwertung  des  Motives,  obwohl  die  Ausführung 
römisch  ist.  Bereits  hier  haben  wir  indessen  eine  Andeutung,  daß 
ältere  Bewegungsmotive  und  Stellungen  fortleben  können  —  ohne  doch 
absichtlich  archaisierend  zu  sein  —  in  einer  Zeit,  die  sonst  mit  dem 
Bewegungsproblem  ganz  selbständig  ins  reine  zu  kommen  suchte  und 
zu  neuen  und  allseitigen  Lösungen  gelangte. 

Ueber  andere  Bewegungsgestalten  Myrons  sind  wir  im  allgemeinen 
nur  literarisch  unterrichtet,  so  z.  B.  über  seine  Bronzestatue  des  Läu- 
fers Ladas,  des  Jünglings,  der  siegend  am  Ziel  tot  niedersank.  Er  wird 
für  das  Augenblickliche  in  seiner  Bewegung  gepriesen,  sodaß  er  bei- 
nah ausgesehen  habe,  als  ob  er  von  der  Basis  weg  fliehen  wollte. 

In  der  umstrittenen  Statue  Jüngling  von  Subiaco  (Therm- 
museum in  Rom),  über  dessen  Schönheit  doch  alle  einig  sind,  soll- 
ten wir  nach  einer  diese  Figur  betreffenden  Hypothese  eine  Nach- 
bildung der  myronischen  Bronze  sehen.  Unzweifelhaft  wird  ein  unter 
seinem  eiligen  Laufe  niedersinkender  Jüngling  dargestellt,  denn  kaum 
handelt  es  sich  hier,  wie  ein  deutscher  Archäologe  (Kalkmann)  glaubt, 
um  das  bekannte  archaische  Sprungschema,  das  hier  spukt.  Der 
schwedische  Archäologe  Prof.  Lennart  Kjellberg^,  der  den  oben- 
erwähnten Hinweis  gemacht  hat,  will  u.  a.  in  dem  nachschleppenden 
linken  Bein,  dessen  Knie  beinah  den  Boden  berührt,  wie  in  dem  un- 
tätigen linken  Arm,  der  wahrscheinlich  —  er  ist  noch  stärker  ver- 
stümmelt als  der  rechte  —  gegen  das  rechte  Knie  gestützt  ist,  einen 
Beweis  für  einen  Abbruch  in  der  Bewegung  und  ein  Zeichen  der  Er- 
mattung   und    des  Niedersinkens    sehen,    während    die   rechte  Körper- 

i  H.  Bulle,  a.  a.  O.,  Sp.   184. 

2  L.  KjelJberg,    Myron.     En    konsthistorik    Studie.     Nordish    Tiedskrift    iBoq. 
S.  5i8-53o. 
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hälfte  in  dem  kräftig  gegen  den  Boden  gestemmten  rechten  Bein  und 
dem  aufgestreckten  Arm  noch  energisch  lebensvoll  wirkt.  Diese  Be- 
obachtung ist  fein  und  richtig.  Es  verhält  sich  gewiß  so,  daß  wir  hier 
einen  Jüngling  sehen,  dessen  Lauf  aus  irgend  einer  Anleitung  plötzlich 
gehemmt  wird.  Aber  ist  er  nicht  eher  von  einem  äußeren  Schlag, 
einem  Pfeilschuß  oder  etwas  derartigem  getroffen  worden  ?  Der  Ober- 
körper lehnt  nach  rechts  (von  vorn  gesehen).  Nur  mit  Mühe  hält  er 
sich  aufrecht.  Wir  erwarten  in  jedem  Augenblick,  daß  die  Kräfte  dieser 
wunderbaren  Gestalt  an  der  Grenze  zwischen  Leben  und  Tod,  aus- 
gehen werden.  Als  man  die  Statue  fand,  nahm  man  an,  daß  sie  einen 
verwundeten  Niobiden  darstelle.  Diese  Deutung,  von  der  man  nachher 
allgemein  abkam,  ist  indessen  aufs  neue  aufgetaucht  nach  dem  glück- 
lichen Fund  von  einigen  zu  einer  älteren  Niobe-Gruppe  als  der  floren- 
tinischen  gehörenden  Statuen,  einer  Gruppe,  die  der  Kunst  des  5.  Jahr- 
hunderts, genauer  der  Zeit  zwischen  450—440  v.  Chr.,  zugerechnet 
wird.  Am  schönsten  ist  eine  in  den  sallustischen  Gärten  in  Rom 
(igo.S)  gefundene  Niobide  (Fig.  18),  die  von  einem  Pfeil  in  den 
Nacken  getroffen  sterbend  zusammensinkt.  Sie  wird  von  Furtwängler 
als  Original  bezeichnet,  den  Jüngling  von  Subiaco  als  Kopie  aus 
hadrianischer  Zeit.  Der  Künstler  faßt  die  Gestalt  in  grandioser  Weise 
auf.  In  diesen  kräftigen  Formen  liegt  eher  etwas  herbes  und  männ- 
liches als  weiches  und  sensibel  weibliches.  Darin,  wie  in  den  Pa- 
rallelwecken der  Draperie  und  ihrer  Ausbreitung  ringsum  unterhalb 
der  Figur,  auch  in  der  Behandlung  der  Gesichtszüge  und  der  Haare, 
zeigt  sich  eine  gewisse  Altertümlichkeit.  Was  hier  sein  besonderes 
Interesse  hat,  ist  die  Stellung  der  Figur,  die  sehr  stark  an  die  des 
Subiacojünglings  erinnert.  Sowohl  bei  der  einen  wie  bei  der  andern 
berührt  das  stark  gebogene  linke  Bein  den  Boden  noch  nicht,  wie 
nahe  daran  es  auch  ist.  In  einem  Augenblick  hat  die  Schwere  und 
der  Schmerz  des  Todes  sie  beide  niedergezogen.  Die  Stellung  des 
linken  Fußes  ist  bei  den  Statuen  sehr  übereinstimmend. 

Diese  beiden  herrlichen  Gestalten  sind  komponiert,  um  von  der 
Seite  gesehen  zu  werden.  Betrachten  wir  den  «Jüngling  von  Subiaco» 
von  vorn  (Fig.  16),  so  erhalten  wir  durchaus  keine  so  klare  und  lebhafte 
Vorstellung  vom  Sinn  der  Figur  und  ihrer  Körperschönheit,  als  wenn 
wir  sie  von  ihrer  linken  Seite  sehen,  obwohl  die  Statue  sich  von  dieser 
Seite  von  uns  abwendet.  Von  diesem  Standpunkt  entwickelt  sie  sich 
für  uns  am  allerdeutlichsten  und  anschaulichsten.  Es  ist  sicher  kein 
Zufall,  daß  die  allermeisten  Photographien  den  Jüngling  gerade  von 
dieser  Seite  abbilden.     Seine  unglückliche  Schwester  beugt  sich  zurück 
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und  greift  instinktiv  nach  dem  tödlichen  Pfeil  im  Rücken,  wobei  sie 
den  kräftigen,  meisterlich  gemeißelten  Busen  etwas  zur  Seite  gegen 
den  Beschauer  wendet.  Wegen  des  stark  betonten  «lateralen»  Cha- 
rakters und  der  Silhouettvvirkung  sind  die  Statuen  wahrscheinlich  für 
eine  Giebelgruppe  komponiert  gewesen.  Man  hat  gleichsam  ein  Ge- 
fühl wie  von  dem  zwingenden  Rahmen  des  Giebelfeldes  um  sie. 

Dies  gilt  auch  einer  fliehenden,  noch  nicht  verwun- 
deten N  i  o  b  i  d  e  in  der  Kopenhagener  Glyptothek,  eine  Marmor- 
statue, die  von  Furtwängler  als  Originalarbeit  und  zu  derselben  Gruppe 
wie  das  niedersinkende  Mädchen  gehörig  erklärt  worden  ist.  Die  Fi- 
gur wird  als  nach  rechts  eilend  dargestellt.  Den  Mantel  will  sie  über 
den  nach  links  gewendeten  Kopf  zu  ihrem  Schutz  ziehen.  Die  kniende 
Profilstellung  der  Beine  und  die  Vorwärtswendung  des  Oberkörpers 
sind  so  scharf  akzentuiert,  daß  die  archaischen  Nikegestalten  hier  leicht 
in  die  Erinnerung  kommen.  Etwas  in  gewissen  Hinsichten  Altertüm- 
liches dauert  noch  freilich  in  unserer  Statue  und  ihren  Bewegungen 
fort,  aber  sie  fällt  doch  in  die  Zeit  unmittelbar  vor  den  Giebelfiguren 
des  Parthenons.  Die  Proportionen  der  Beine  zeigen,  daß  die  Figur 
für  einen  hohen  Aufstellungsplatz,  sicherlich  einem  Giebelfeld,  berech- 
net war  ^. 

Die  Meister,  die  man  als  bezeichnend  für  die  höchste  Blüte  inner- 
halb der  griechischen  Skulptur  anzusehen  pflegt,  sogar  ein  Meister  der 
Athletengestalten  wie  Polyklet,  haben  beinahe  keine  zu  unserer  Kennt- 
nis gekommenen  Statuen  hinterlassen,  die  das  Problem  besonders  illu- 
strieren könnten,  womit  wir  uns  hier  beschäftigen.  Es  scheint,  als  ob 
die  Uebergangszeit  ein  weit  größeres  Interesse  für  lebhafte  Bewegungen, 
ja,  sogar  für  nichtfertige  Bewegungen  gehabt  hat. 

In  der  Kunst  Polyklets  erreichte  das  Athletenideal  immerhin  eine 
so  hohe  Entwicklung,  daß  es  «kanonisch»  oder  mustergiltig  wurde  ^. 
Seine  besonders  als  Kanon  bezeichnete  Statue  war,  wie  bekannt,  Do- 
ryphoros  (der  Speerträger),  wovon  einige  Marmorkopien  —  die 
beste  im  Museum  in  Neapel  —  auf  uns  gekommen  sind.  Diese  ist 
immerhin  keine  eigentliche  Bewegungsfigur,    aber    auch   keine   absolut 

•  A.  Furtwüngler,  «Leber  zwei  griechische  Ofiginalstatuen  in  der  Glyp- 
tothek Ny  Carlsberg  zu  Kopenhagen"  in  Sitzungsberichte  der  Kgl.  bayer.  Akademie 
der  Wissenschaften  1899,  Bd.  II,  S.  279—298,  A.  Furtwängler,  «Griechische  Giebel- 
statuen aus  Rom»  (Sitzungsberichte  1902,  S.  443—433),  und  «Die  neue  Niobiden- 
statue  aus  Rom  ^Sitzungsberichte   "907.  S.  207 — 225). 

2  In  schwedischer  Sprache  findet  sich  eine  interessante  Studie  \  (;n  Harald- 
B  r  i  s  i  n  g,  n  Polikleitos»  in  «Klnssiska  bilder».  Stockholm  1904,  S.  168  —  227,  aul 
welche  wir  auch  wegen  der  Bilder  Polykleitischer  Werke  hinweisen. 
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ruhende  Gestalt.  Man  könnte  kurz  sagen,  daß  sie  sich  während  des 
Gehens  ausruhe.  Sie  hat  das  rechte  Bein  vorgesetzt,  aber  da  der  Gang 
gehemmt  wird,  bleibt  sie  sich  stützend  stehen,  während  das  linke  zu- 
rückgesetzte und  gebogene  Bein  nur  mit  dem  vorderen  Teil  des  Fußes 
auf  dem  Boden  ruht.  Diese  Stellung  des  Beines  hat  ihre  Entsprechung 
^n  dem  beschäftigten  linken  Arm  und  dem  untätig  niederhängenden 
rechten  wie  übrigens  in  der  ganzen  Körperhaltung  der  Figur.  Die  bei 
lebhafteren  Bewegungsfiguren  vorkommende  Wechselwirkung  zwischen 
den  rechten  und  linken  Hälften  des  Körpers  finden  wir  also  auch  hier. 
Erhält  man  aus  dem  «  Doryphoros »  einen  ganz  starken  Eindruck  der 
Ruhe,  hat  der  berühmte  Diadumenos  des  Meisters  (der  Jüngling 
der  sich  die  Siegesbinde  um  die  Stirne  windet),  von  welchem  sich  ein 
paar  gute  Kopien  in  Athen  und  Madrid  finden,  etwas  mehr  von  den 
Bewegungen  des  Lebens  an  sich.  Das  Körpergewicht  ist  noch  nicht 
definitiv  gesammelt  und  auf  ein  Stützbein  übertragen,  obwohl  das 
rechte  Bein  mehr  stützt  als  das  linke.  Stellung  und  Bewegung  des  Jüng- 
lings gehören  einem  früheren  Moment  an  als  die  des  « Doryphoros». 
Die  Arme  sind  erhoben,  um  die  «Tänia»  um  den  Kopf  zu  binden, 
der  linke  höher  und  in  kräftigerer  Aktion  als  der  rechte,  so  daß  auch 
hier  die  «  Kontra-Posto »-Regel  beobachtet  wird.  Sowohl  die  eine  wie 
die  andere  Statue  haben  sich  indessen  aus  der  frontalen  Figur  und 
ihrer  Nachfolgerin,  der  Figur  mit  ein  wenig  aufgelöster  Frontalität 
entwickelt,  ein  gerade  entgegengesetzter  Ausgangspunkt,  als  der,  der 
von  der  extremen  archaischen   Bewegungsfigur  bezeichnet  wird. 

Die  Forschung  hat  wohl  auch  in  andern  «Antiken»  in  Samm- 
lungen Wiederspiegelungen  berühmter  polykletischer  Werke  gesehen, 
wie  sie  auch  in  gewissen  in  Olympia  gefundenen  Fundamenten  von 
Athletenstatuen,  Fundamenten,  auf  welchen  wenigstens  die  Fußspuren 
bewahrt  sind,  die  Erinnerung  an  die  Kunst  des  Meisters  zu  finden 
gesucht  hat,  aber  wir  haben  doch  keine  Vorstellung  von  irgend  einer 
Statue  in  stärkerer  Bewegung,  sei  es  springend,  angreifend,  werfend 
oder  ringend  usw.,  obwohl  sicherlich  ein  solches  Motiv  unter  seinen 
Werken  nicht  fehlte.  Der  hohe  statuarische  Stil  bildete  Polyklets  wie 
Phidias  Gebiet.  In  diesem  haben  sie  beide,  obgleich  so  ungleich  in 
ihrer  Begabung,  ihre  vornehmsten  Werke  geschaffen,  Schöpfungen, 
die  ihnen  den  Kranz  der  Unsterblichkeit  eingebracht  haben. 

Auch  Phidias  und  seine  Schule  haben,  soweit  unsere 
Kenntnis  reicht,  keine  neuen  überraschenden  Lösungen  des  Beweg- 
ungsproblems gegeben.  Dagegen  wurden  gewisse  neue  Motive,  gewisse 
neue  Figurentypen  eingeführt,  auf  welche  wir  weiter  unten  zu  sprechen 
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kommen  werden.  Im  Kreise  des  Phidias  und  seiner  Schüler  wird  die 
Bewegungsfigur    vor    allem    im  Relief  und  der  Giebelgruppe  gepflegt. 

Die  konventionellen  Streitmotive  zwangen  ganz  einfach  die  Künstler 
zu  beweglichen  und  lebensvollen  Szenen,  und  die  Giebelkompositionen 
der  Tempel  dürfen  keine  allzu  steife,  paradierende  Zusammenstel- 
lungen der  Art  bilden,  wofür  der  Ostgiebel  des  olympischen  Zeus- 
tempels ein  nicht  nachahmenswertes  Beispiel  geliefert  hat. 

Verschiedene  abwechslungsreiche  Motive  erboten  z.  B.  die  M  e - 
thopen  des  Parthenon,  von  denen  die  wertvollsten  und  bestbe- 
wahrten, die  uns  gerettet  wurden,  sich  nun  im  Brit.  Museum  befinden. 
Man  hat  das  künstlerisch  Ungleiche  in  den  Methopendarstellungen 
nachgewiesen,  das  Vorhandensein  von  älteren,  primitiveren  Stilele- 
menten, wie  von  jüngeren,  mehr  entwickelten.  Besonders  die  Ken- 
taurenmethopen  geben  Anlaß  zu  manchen  Vergleichen,  ja  wie 
Klein  ^  sich  treffend  ausdrückt  «zu  einer  kurzen  Rekapitulation  der 
attischen  Plastik  im  Viertelhundert  nach  dem  Zeustempel  in  Olympia». 
Neben  künstlerisch  wenig  geadelten  Schilderungen  einer  rohen,  unge- 
zügelten Kraftenlwicklung  findet  man  Szenen,  die  von  der  Geschmei- 
digkeit und  Elastizität  eines  Myron  inspiriert  sein  müssen,  wie  auch 
solche,  auf  welche  der  Glanz  der  idealisierenden  Hoheit  in  der  Kunst 
des  Phidias  fällt.  Direkt  können  weder  die  einen  noch  die  andern 
diesen  glänzenden  Namen  zugeschrieben  werden.  Zu  den  letztgenannten 
Methopen  gehört  die  hier  abgebildete  (Fig.  19),  auf  welcher  eine 
herrliche  Jünglingsgestalt  dem  im  Rücken  verwundeten  Kentaur,  den 
er  mit  der  linken  Hand  am  Haar  gefaßt  hat,  einen  tödlichen  Schlag 
versetzt.  In  ihrer  ganzen  Ausstreckung  breitet  sich  die  Gestalt  des 
Jünglings  auf  dem  wie  zu  einer  zufälligen  Hintergrundsdraperie  dienen- 
den Mantel  aus,  dessen  schwungvolle  Falten  eine  meisterliche  Be- 
gleitung zu  den  Formen  und  Bewegungen  der  Figur  bilden.  Die  Aus- 
breitung auf  der  Fläche  wird  freilich  durch  die  Natur  der  Bewegung 
motiviert,  ist  aber  bedeutend  übertrieben,  wie  der  ältere  Stil  es  tor- 
derte.  Die  unsinnig  hervorbrechende  Kraft  wurde  doch  bedeutend 
gemildert.  Von  Interesse  ist  ferner  die  Hebung  der  künstlerischen 
Wirkung  durch  die  Draperie.  In  den  Kampfszenen  der  jüngeren  Me- 
thopen beginnen  solche  Draperien  eine  Rolle  zu  spielen,  ein  neues  for- 
melles Element,  das  die  folgende  Zeit  in  hohem  Grade  ausnützen  sollte. 

Die  attische  Plastik  des  zu  Ende  gehenden  5.  Jahrhunderts  steht 
indessen    in    nicht    geringem    Grade    im    Zeichen    der    weiblichen 

1  Wilh.  Klein,  Geschichte  der  griechischen    Kunst,  Leipzig  jgoS,  II,  S.  80, 
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Draperiefigur.  Der  einfache  altertümliche  Draperiestil  mit  seiner 
Steifheit  und  dem  Faltenparallelismus,  die  das  Hervortreten  und 
Durchschimmern  der  Körperformen  wenig  erlaubten,  begann  schon  zur 
Zeit  des  Phidias  zu  verschwinden  und  gegen  den  biegbaren  und 
reicheren  jonischen  Draperiestil  ausgetauscht  zu  werden.  Die  drapierte 
Frauengestalt,  sei  es  in  Ruhe  oder  lebhafterer  Bewegung  wurde  eine 
der  ersten  Aufgaben  der  Bildhauerkunst,  und  die  Künstler  scheinen 
darin  gewetteifert  zu  haben,  gleichzeitig  die  schönen  Formen  des  weib- 
lichen Körpers,  wie  seine  Verhüllung  durch  die  Draperie  wiederzu- 
geben. Im  Zwischenspiel  zwischen  diesen  beiden  Elementen  in  ihren 
ewigen,  streitenden  Wechseln,  vermag  die  hellenische  Kunst  mit  der 
wunderbarsten  Geschicklichkeit  und  Feinfühligkeit  die  schönsten  Wir- 
kungen hervorzuzaubern,  welche  sich  allen  Versuchen  einer  Umschrei- 
bung in  Worten  entziehen. 

Die  monumentalsten,  ewig  gültigen  Zeugnisse  geben,  trotz  allem 
Schaden,  den  sie  erlitten,  die  F  r  a  u  e  n  g  e  s  t  al  ten  von  den  Gie- 
beln des  Parthenon  (im  Brit.  Museum),  diese  majestätischen 
Marmorweiber,  sitzend,  halbliegend  oder  in  lebhafter  Bewegung,  welche 
u  ir  so  gewöhnt  sind,  in  ihrer  mehr  oder  weniger  fragmentarischen  Ge- 
stalt zu  sehen,  daß  wir  sie  kaum  anders  wünschen.  Auch  der  Mangel 
an  sicheren  Benennungen  trägt  zu  ihrer  Rätselhaftigkeit  bei.  Ich 
brauche  hier  kaum  an  die  zu  einer  innigen  Gruppe  vereinigten  «drei 
Schwestern»,  «die  Schicksalsgöttinnen»  oder  wie  sie  auch  genannt 
werden,  vom  östlichen  Giebel  zu  erinnern.  Gestalten,  die  mit  allen 
künstlerischen  Detaileft'ektcn  der  Draperiebehandlung  von  einer  ein- 
heitlichen  und    erhabenen   Ruhe  getragen  werden. 

Der  Ostgiebel  schilderte,  wie  bekannt,  Athenas  mystische  Geburt 
aus  dem  Haupt  des  Zeus  und  die  Unruhe,  welche  bei  diesem  uner- 
warteten Ereignis  den  Olymp  durchbebte.  Vom  Zentrum  der  Kompo- 
sition breitete  sich  die  Bewegung  gleichförmig  nach  beiden  Giebel- 
spitzen aus.  Von  der  xMittelgruppe  mit  Zeus.  Athene,  Helphaistos  sind 
nur  unbedeutende  Reste  übrig,  aber  in  ihre  Nähe  haben  wir  unbe- 
streitbar zwei  weibliche  Bewegungsfiguren  zu  stellen,  von  denen  wir 
die  eine,  die  nach  der  linken  Hälfte  des  Giebels  eilt,  mit  Iris,  die 
andere,  die  das  Gepräge  noch  größeren  Eifers  und  größerer  Hast  zeigt 
und  von  rechts  eilt,  um  der  Göttin  Athene  ihre  Dienste  anzubieten, 
mit  Nike  bezeichnen  können.  Hier  werden  nun  beide  dem  Ostgiebel 
zugeteilt,  obwohl  nach  einer  andern  Meinung  die  sog.  Nike  eigent- 
lich dem  westlichen  Giebel  angehören  sollte.  Dieses  ist  nun,  wie  auch 
die  Benennung,  für  die  hier  vorliegende  Aufgabe,  von  geringerem  Ge- 
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wicht.  Die  Hauptsache  ist,  daß  wir  zwei  vorwärts  eilende  weibliche 
Gestalten  vor  uns  haben,  ein  paar  typische  Bewegungsfiguren  also  und 
deutlich  mit  Ahnen  in  den  Nike-Gestalten  der  archaischen  Kunst. 
«Iris»,  die  erstaunt  und  erschreckt  flieht  und  mit  beiden  Händen  ihren 
flatternden  Mantel  gefaßt  hält,  wendet  den  Kopf  und  blickt  auf  das 
plötzliche  Phänomen  zurück.  Die  Profilstellung  der  Beine  tritt  unter 
der  Draperie  deutlich  hervor,  und  der  Winkel  des  Oberkörpers  da- 
gegen ist  wirklich  höchst  bedeutend  und  den  Gedanken  auf  die 
Nike-P^iguren  des  Archaismus.  Der  Uebergang  zwischen  Unter-  und 
Oberkörper  wird  vom  Chiton  mit  seinem  Ueberzug  gebildet.  Die 
primitive  Steifheit  ist  verschwunden.  Es  ist  Schwung  in  der  Bewegung, 
die  durch  die  Draperie  bedeutend  verstärkt  wird.  Die  Faltenbehandlung 
mit  den  breiten  dazwischen  liegenden  Flächen  ist  doch  noch  einfach,  bei 
weitem  nicht  so  detailliert  wie  bei  der  «Nike»  (Fig.  20),  die  offenbar 
ein  späteres  Glied  der  Entwicklung  repräsentiert,  nicht  zum  mindesten 
im  Verhältnis  zwischen  der  Drapierung  und  der  in  lebhafte  Bewegung 
versetzten  Gestalt.  Diese  ist  auch  nicht  so  entschieden  seitwärts  gewandt 
(gegen  den  Beschauer)  wie  die  «Iris»,  und  der  Künstler  hat  all  sein  Kön- 
nen aufgewandt,  um  eine  natürliche,  harmonische  Verbindung  zwischen 
Unter-  und  Oberkörper  zu  Stande  zu  bringen.  Der  dünne  Chiton  mit 
seinen  unzähligen  fließenden  Fältchen  wird  durch  die  starke  Bewegung 
dicht  an  die  Gestalt  gepreßt,  so  daß  die  herrlichen,  mächtigen  Formen 
gleichsam  triumphierend  hervortreten  und  den  Haupteindruck  be- 
stimmen, während  bei  der  «Iris»-Figur  die  Draperie  die  erste  Rolle 
spielt.  Nun  können  wir  glücklicherweise  im  Museumssaal  (wie  in  Gipsen 
und  Abbildungen)  das  außerordentlich  kunstvolle  Faltensystem  bewun- 
dern, das  scharfkantig  und  rundrückig  sich  über  die  grandiosen  Formen 
der  «Nike»  ausbreitet.  Droben  an  ihrem  Platz  im  Giebel  dürfte  die 
Statue  doch  nurmehr  eine  Ahnung  von  dieser  einen  ihrer  bemerkens- 
wertesten Eigenschaften  gegeben   haben. 

Aus  dem,  was  hier  über  diese  beiden  Parthenonstatuen  gesagt 
wurde,  geht  schließlich  hervor,  daß  die  ältere  sogen.  Iris  der  Relief- 
kunst bedeutend  näher  steht,  als  die  jüngere,  weit  freiere  und  plasti- 
scher durchgearbeitete  Schwesterfigur. 

Aber  daß  mit  diesen  und  anderen  ähnlichen  Skulpturen  eine 
malerische  Richtung  in  der  attischen  Plastik  inauguriert  wurde,  ist 
ohne  weiteres  klar.  Die  Malerei  des  Polygnotos  und  seiner  Zeitge- 
nossen hat  hier  wohl  wie  ein  inspirierender  Faktor  gewirkt,  aber  der 
uralte  jonische  Draperiestil  dürfte  hier  Joch  den  ersten  eigentlichen 
Anlaß  gegeben  haben. 
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Viele  Reliefe  mit  weiblichen  Bewegungsfiguren,  deren  mit  raffi- 
nierter Eleganz  ausgeführte  Draperien  die  Körperformen  durchleuch- 
ten lassen,  bezeugen  das.  Als  illustrierendes  Beispiel  sei  hier  die 
rasende  M  ä  n  a  d  e  vom  Esquilinus  mitgeteilt,  einem  Relief,  das 
einem  runden  Dionysos- Altar  ani^ehörte  und  möglicherweise  nach  der 
Meinung  mehrerer  Forscher  ein  Originalwerk  aus  der  späteren  Hälfte 
des  5.  Jahrhunderts  ist  (Fig.  21),  wie  auch  ein  Teil  Nike-Figuren, 
vor  allem  die  berühmte  sandalenauflösende  Nike  von 
der  Balustrade  des  Nikc-Apteros-Tempels.  Die  letztgenannte  Gestalt 
scheint  einen  Augenblick  in  ihrer  Vorwärtsbewegung  innezuhalten,  um 
die  Sandalen  auszuziehen,  bevor  sie  das  Heiligtum  betritt.  Künst- 
lerisch steht  dieses  Relief  wesentlich  höher  als  das  esquilinische,  das 
trotz  aller  Geschicklichkeit  und  alles  Raffinements  zu  absichtlich  und 
direkt  wirkt.  Nicht  unerwähnt  mag  bleiben,  daß  man  versucht  hat, 
die  Balustradenfiguren  der  Akropolis  in  Zusammenhang  mit  dem  Mei- 
sternamen   des   Alkamenes    zu  bringen. 

Wir  besitzen  indessen  auch  Freifiguren  dieser  Art,  die  nicht 
Giebelgruppen  angehört  haben  und  gerade  deswegen  von  Interesse 
für  die  Weise  sein  können,  mit  der  die  Bewegung  ausgedrückt 
wurde.  Die  Giebelkomposition  auferlegte  natürlich  der 
Darstellung  der  einzelnen  Figuren  immer  einen  gewissen  Zwang,  wes- 
wegen wir  dort  kaum  einige  neue  epochemachende  Momente  in  der 
Entwicklung  der  Bewegungsfigur  erwarten  können.  Im  ganzen  ge- 
nommen scheint  es  jedoch,  als  ob  Neuheiten  in  der  eben  berührten 
Hinsicht  recht  selten  waren.  Nun  sind  freilich  unzählige  \^'erke  ver- 
loren gegangen,  aber  wählen  wir  unter  den  monumentaleren  Skulptur- 
werken aus  dieser  Zeit,  so  begegnet  uns  nur  ausnahmsweise  ein  neuer 
Gedanke. 

Interessante  Beispiele  für  diese  Art  von  Figuren  sind  die  über 
dem  Meer  schwebenden  Seejungfrauen  von  dem  nach  ihnen 
benannten  Nereiden  monument  in  Xanthos  i'"  Kleinasien 
(Fig.  22).  Das  Monument,  das  den  Grabstein  eines  unbekannten, 
entschlafenen  lykischen  Fürsten  bildete,  bestand  aus  einem  hohen, 
vierkantigen  Unterbau,  auf  welchem  ein  jonisclier  Tempel  stand.  In 
seiner  Zelle  befand  sich  die  eigentliche  Gruft  und  zwischen  seinen 
Säulen  waren  diese  über  den  Meereswogen  tanzenden  Wesen  aufge- 
stellt, die  wir  nunmehr  im  Brit.  Museum  bewundern.  Sie  symboli- 
sieren vermutlich  die  Verbindungen  des  Fürsten  mit  dem  Meer. 

Wahrscheinlich  haben  wir  es  hier  zu  tun  sowohl  mit  einer  spä- 
teren  Entwicklung  des  jonischen    traditionellen   Draperiestils, 
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unter  dessen  früheren  Beispielen  die  Reliefe  vom  «H  arpyemonu- 
m  e  n  t»  in  Xanthos  (Brit.  Museum)  genannt  werden  mögen,  wie  mit 
einer  Einwirkung  der  gleichzeitigen  Malerkunst.  Die  Gestalten 
erinnern  in  all  ihrer  Beweglichkeit  an  Zeichnungen  und  Reliefs  und 
fordern  einen  Hintergrund.  Streng  genommen  sind  sie,  was  den  Aus- 
druck der  Bewegung  betrifft,  nicht  allzu  weit  von  der  Nike  von  Delos 
gekommen.  Es  sind  ja  rein  laterale  Figuren.  Das  linke  Bein  sieht 
man  auf  der  hier  abgebildeten  Nereide  vollständig  im  Profil.  Der 
Oberkörper  ist  en  face  gewandt,  und  die  Arme  breiten  sich  in  der 
Ebene  desselben  aus.  Die  untere  Partie  des  Rumpfes  wird  auf  der 
rechten  Seite  der  Figur  durch  den  darüber  fallenden  Chitonüberschlag 
verhüllt;  auf  der  andern  Seite  bildet  das  linke  Bein  einen  allzu  un- 
vermittelten Uebergang  zur  Hüfte.  Die  Figur  wird  noch  von  einem 
gewissen  ererbten  Stilzwang  beherrscht,  der  indessen  einen  wirkungs- 
vollen Gegensatz  zu  der  entwickelten  Draperiehehandlung  bildet.  Diese 
entwickelte  Draperie,  die  im  Winde  flattert  und  spielt,  trägt  in  hohem 
Grade  zur  Illusion  der  über  den  Wogen  schwebenden  Bewegung  bei. 
Durch  die  frische  Meeresluft  und  die  Geschwindigkeit  der  Bewegung 
wird  das  dünne  Kleid  an  den  Körper  gepreßt,  nach  unten  in  ganz 
breiten  Flächen  zwischen  wenigen  längslaufenden  erhabenen,  scharfen 
Falten,  die  am  linken  Bein  der  Nereide  der  Rundung  des  Beines 
besser  folgen  sollten.  Meisterlich  aus  demselben  Marmorblock  ausge- 
meißelt ist  der  kurze,  hinter  dem  Rücken  der  Figur  vom  Winde 
segelartig  ausgespannte  Mantel.  Die  Füße  berühren  die  Fußplatte  ent- 
weder gar  nicht  oder  nur  zu  einem  Teil.  Die  Statuen  werden  wesent- 
lich von  den  Schnecken,  Krustentieren,  Fischen  und  Meervögeln  ge- 
tragen, die  unter  der  Draperie  sichtbar  werden  und  materiell  mit  ihr 
zusammenhängen.  Auch  bei  der  Nike  von  Delos  schwebten  ja  die 
Füße  in  der  Luft. 

Gleichzeitig  von  ganz  anderer  Art  und  doch  stilistisch  nahe  über- 
einstimmend ist  die  berühmte  Nike  des  P  ä  o  n  i  o  s  in  Olympia 
(Flg.  23). 

Auf  einem  neun  Meter  hohen  dreiseitigen  Pfeiler  war  die  Statue 
einmal  schräg  gegenüber  der  östlichen  Giebelseite  des  Zeustempels  auf- 
gestellt, als  ein  triumphierendes  Zeichen  über  einen  gewonnenen  grös- 
seren Sieg.  Die  Stifter  des  Monumentes  waren  die  Naupaktier  und 
die  bei  ihnen  kolonisierten  Messenier.  Der  Künstler  war,  wie  bekannt, 
Päonios  aus  der  thrakischen  Stadt  Mende.  Das  Aufstellungsjahr  ist 
umstritten.  Aber  wahrscheinlich  wurde  die  Statue  kurz  nach  426  v. 
Chr.  errichtet. 
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Vieles  an  der  Statue  dieser  Siegesgöttin  ist  zerstört.  Das  Ange^- 
sieht  ist  weggeschlagen.  Die  Arme  sind  verstümmelt,  die  Flügel  ver- 
schwunden. Vom  Mantel,  der  wie  ein  windgefülltes  Segel  hinter  der 
Figur  aufgespannt  war,  ist  nur  der  faltenreiche,  nach  hinten  flatternde 
untere  Teil  bewahrt'. 

Das  Verhältnis  zwischen  dem  Körper  und  der  Draperie  wie  die 
Art  des  Faltensystems  stimmen  nahe  mit  dem  überein,  was  wir  bei 
den  Nereiden  gefunden  haben.  Im  einen  wie  im  andern  Fall  haben 
wir  hier  bemerkenswerte  Repräsentanten  des  jonischen  Draperiestiles. 
Die  Nike  zeigt  indessen  eine  etwas  höhere  Entwicklung  in  der  künst- 
lerischen Behandlung  der  Draperie.  Es  ist  mehr  Ruhe  und  Klarheit  da- 
rin, wie  auch  die  Konturen  und  Bewegungen  der  Gestalt  harmonischer, 
nicht  so  kantig  und  abrupt  sind  wie  bei  den  lykischen  Seejungfern. 
Wie  bei  diesen  ist  auch  hier  ein  Gegenstand  unter  der  Draperie  und 
den  P'üßen  eingeschoben.  Hier  ist  es  ein  Marmorblock,  der  freilich 
teilweise  eine  Wolke  vorstellen  soll,  der  sich  aber  auf  der  andern  Seite 
zu  einem  fliegenden  Adler  formt.  Die  Fiktion  eines  Schwebens  in  der 
Luft  hat  der  Künstler  dadurch  unterstreichen  wollen.  Aber  der  Unter- 
schied in  der  Weise,  in  welcher  die  Künstler  die  fliegende  Bewegung 
ausgedrückt  haben,  ist  ja  ein  ganz  verschiedener  in  der  aus  dem  jonisch- 
thrakischen  Mende  stammenden  Nike  des  Päoniers  und  den  Meeres- 
göttinnen des  unbekannten  attisch-jonischen  (?)  Meisters.  In  diesem 
Falle  wirkt  die  olympische  Siegesgöttin  wie  eine  neue  Offenbarung. 
Die  ersteren  werden  als  am  Beschauer  vorbeieilend  vorgestellt.  Ebenso 
wirkten  die  archaischen  Nikefiguren.  Hier  denkt  man  sich  die  flie- 
gende Gestalt,  wie  sie  sich  majestätisch  gerade  auf  den  Beschauer  zu 
niedersenkt;  es  zeigt  sich  also  keine  Spur  einer  Profilstellung,  sondern 
eine  entschiedene  en-face-Stellung  der  ganzen  Figur.  Es  liegt  theo- 
retisch nahe  bei  der  Hand,  eine  Entwicklungslinie  von  der  delischen 
Nike  bis  zu  den  vorbeisausenden  Nereiden  zu  finden,  auch  wenn  nun 
wichtige  Zwischenmomente  fehlen  sollten.  Die  Nike  von  Olympia 
kann  indessen  nicht  in  eine  solche  Folge  einrangiert  werden.  Ihre 
Stammutter  ist  nicht  die  delische  Göttin.  Sie  ist  ganz  einfach  keine 
Bewegungsfigur  der  Art,  mit  der  wir  uns  bisher  beschäftigten. 

Was  ihre  eventuellen  Vorbilder  betrifft,  haben  mehrere  Forscher 
auf  die  gleichzeitige  Malerkunst  als  die  vermutliche  Quelle  hinge- 
wiesen*.    Auf  Vasenmalereien    des  5.  Jahrhunderts    findet   man   auch 

1  Den  Charakter  des  Gesichtes  hat  man  in  einem  Kopf  der  Hertz'schen  Samm- 
lung in  Rom  zu  finden  geglaubt. 

2  W.  Klein,  a.  a.  O.,  11,  Seite  191. 
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Nike-Darstellungen,  welche  keinen  Schimmer  der  archaischen  «Knie- 
laufw-Stellung  haben,  sondern  im  Gegemeil  eine  Beinstellung  zeigen, 
die  verschiedentlich  an  die  der  olympischen  Nike  erinnert,  obwohl  die 
Figuren  von  der  Seite  wiedergegeben  sind  ^  Indes  muU  man  sicher- 
lich Heinrich  Bulle  2  recht  geben,  wenn  er  ausbricht :  «Man  hat  neuer- 
dings behaupten  wollen,  daß  Päonios  diese  Komposition  aus  der 
Malerei  geschöpft  habe.  Das  ist  so  falsch  wie  möglich.  Die  Malerei 
dieser  Epoche  war  noch  gar  nicht  fähig,  eine  Bewegung  von  so  star- 
ker räumlicher  Tiefe,  ein  so  energisches  Vorwfirtsdrängen  gegen  den 
Beschauer  darzustellen.  Jeder  Zug  an  der  Nike  ist  von  Anfang  an 
plastisch  gefühlt.» 

Aehnlich  skulptierte  Nikebilder  fehlen  nicht  ganz.  Päonios  hatte 
schon  vorher  eine  Nike  in  Bronze  für  die  östliche  Giebelspitze  des 
Zeustempels  in  Olympia  ausgeführt.  Dieses  verschwundene  Bronze- 
bild wird  in  der  Künstlerinschrift  der  himmelhohen  Pfeiler  der  Mar- 
morstatue erwähnt.  Vermutlich  gab  diese  die  Göttin  auf  ungefähr 
dieselbe  Weise  wieder,  zwar  ohne  den  aufgespannten  Ratternden 
Mantel.  Es  ist  jedoch  nicht  unglaublich,  daß  sie  nicht  wie  in  der 
Statue  schwebend  zwischen  Himmel  und  Erde  dargestellt  wurde,  son- 
dern gerade  in  dem  Augenblick,  da  sie  ihren  Flug  vom  Olymp  zu 
dem  erdengebundenen  Geschlecht  der  Menschen  beginnt.  Das  goldene 
Nikebild  auf  der  Hand  des  Allvaters  Zeus  in  der  Tempelzelle  war  in 
dieser  Situation  gedacht,  ebenso  die  Nike  auf  der  rechten  Hand  der 
Athene  Parthenos  im  Heiligtum  der  Akropolis.  Die  kleine  Nachbil- 
dung auf  der  Hand  der  Varvakionkopie  sagt  uns  indessen  nicht  viel  ^. 
Die  Gestalt  beugt  sich  etwas  nach  vorn  und  schiebt  das  linke  Bein 
vor,  während  die  Draperie  vom  Windzug  gegen  den  Körper  geweht 
wird.  Päonios  Nike-Statue  dürfte  indessen  ihren  Ausgangspunkt  in 
solchen  startenden  beflügelten  Figuren  haben.  Das  linke  Bein  wird 
hier  in  den  Weltraum  hinausgesetzt.  Das  rechte  Bein  weilt  leicht  mit 
dem  Fuß  auf  dem  Marmorblock  mit  dem  Adler.  Dies  läßt  uns  an  den 
festeren  Ausgangspunkt  anderer  Nikebilder  denken,  die  ein  früheres 
Stadium  der  Handlung  repräsentieren. 

Man  darf  hier  auch  an  gewisse  Startfiguren,  die  für  beginnenden 
Sprung  oder  Lauf  gedacht  sind,  erinnern,  bei  denen  eine  ähnliche 
Stellung  wiederkehrte.     So  viel  ich  weiß,   hat  niemand  in  diesem  Zu- 

1  Vgl.  Studniczska,  Die  Siegesgöttin,  S.   12  u.  Fig.  21. 

2  H.   Bulle,  a.  a.  O.,  Spalte  263. 

3  Studniczska,  a.  a.  O.,  Seite  i5— 16,  Fig.  25. 
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sammenhang  auf  die  sog.  W  e  1 1  1  5  u  f  e  r  i  n  im  Vatikan  aufmerk- 
sam gemacht,  eine  Marmorstatue  aus  römischer  Zeit  nach  einem 
Bronzeoriginal  von  ca.  470  v.  Chr.  ^  Das  Original  bildete  eine  Sie- 
gesstatue, die  zu  Ehren  des  jungen  Mädchens  nach  gewonnenem  Preis 
in  den  Wettläufen  errichtet  wurde.  Die  Palme  auf  dem  Baumstamm 
in  Marmor  erinnert  daran.  In  der  Bronze  fehlte  natürlich  dieser 
Stamm. 

Die  Figur  ist  gerade  nach  vorn  gerichtet,  das  linke  Bein  vor- 
gesetzt; das  nach  hinten  gesetzte,  gebogene  rechte  Bein  weilt  mit  dem 
vorderen  Teil  des  Fußes  auf  einem  runden  Stein,  der  als  Stütze  beim 
Start  dient.  Diese  Beinstellung  unterscheidet  sich  wahrlich  nicht  viel 
von  derjenigen  unserer  Nike.  Weder  bei  dieser  noch  bei  dem  jungen 
Mädchen  des  Vatikan  finden  wir  irgend  eine  «chiastische»  Wechsel- 
wirkung zwischen  der  rechten  und  der  linken  Körperhälfte.  Beide 
haben  den  linken  Arm  erhoben  und  den  rechten  gesenkt.  Die  «Wett- 
läuferin»  steht  etwas  nach  vorn  gebeugt,  eine  Haltung,  die  sich  bei 
der  olympischen  Nike  nicht  findet,  wohl  aber  bei  andern  Nikebildern, 
z.   B.  in  der  kleinen   Nachbildung  der  obenerwähnten  Varvakionkopie. 

Es  gab  also  meiner  Meinung  nach  ein  in  der  Plastik  repräsen- 
tiertes Stellungsmotiv,  das  Anwendung  in  kleineren  Nikebildern  ge- 
funden und  die  Göttin  gerade  bei  ihrer  Abfahrt  von  den  olympischen 
Höhen  schilderte.  In  dem  Standbild  des  Päonios,  das  das  Motiv  der 
Statuetten  aufgenommen  hat,  wird  sie  indessen  dargestellt,  wie  sie 
diese  verlassen  hat,  also  mitten  im  Fluge,  dessen  Wirklichkeit  beim 
Beschauer  durch  gewisse  äußere  Mittel  suggeriert  wird,  wie  durch  die 
Virtuosenhaft  behandelte,  vom  Winde  erfüllte  Draperie,  den  Adler 
und  die  Marmorwolke,  die  hohe  Stellung  wie  auch  eine  wohlberechnete 
Bemalung.  Aber  die  Beinstellung  ist  dieselbe  wie  in  dem  Augenblick, 
da  man  sich  die  Siegesgöttin  dachte,  wie  sie  ihre  Fahrt  zu  den  Woh- 
nungen der  Sterblichen  antrat. 

Die  Nike  des  Päonios  dürfte  deshalb  ihren  Ursprung  nicht  direkt 
in  der  Malerei  haben.  Sie  ist  eine  plastische  Schöpfung,  macht  aber 
durch  ihre  Tiefe  und  Perspektive,  wie  durch  den  wirkungsvollen 
Hintergrund,  den  der  Mantel  bildet  —  wir  besitzen  den  Mantel  auch 
in  guter  Restaurierung  in  Gips  —  einen  großartigen  malerischen  Ein- 
druck. Was  ich  hier  jedoch  betonen  wollte,  ist,  daß  sie  im  Grunde 
genommen  eine  ruhende  Figur  ist,  eine  Figur   in    einem  Bewegungs- 

1  Abgebildet  bei  Sybej,  a.  a.  O.,  Seite  169,  Springer-Michaelis- Wolters,  a.  a.  O.. 
Seite  453  etc. 
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änifang,  beim  Start  in  das  Luftm^er,  wie  wir  bei  einem  Teil  kleine!^ 
Nikestatuetten  sehen,  und  daß  sie  dieselbe  Stellung  einnimmt  bei 
ihrem  Gleitflug  nieder  durch  das  Weltall,  einem  Flug,  der  nicht  durch 
irgendwelche  Körperbewegungen  anschaulich  gemacht  wird,  sondern 
durch  ganz  andere  Mittel.  — 

Auch  später  ist  die  in  lebhafter  Bewegung  befindliche  weibliche 
Draperiefigur  ein  beliebtes  iMotiv.  S  k  o  p  a  s,  dessen  Kunst  wir  haupt- 
sächlich durch  literarische  Nachrichten  kennen,  hat  es  behandelt,  und 
in  der  hellenistischen  Kunst  ist  es  ebenfalls  repräsentiert,  obwohl  die 
Figur  hier  bald  einen  allseitigeren  Charakter  erhält,  darauf  berechnet 
wird,  von  verschiedenen  Seiten  gesehen  zu  werden,  eine  Verwandlung^ 
die  seit  Lysippos  in  der  griechischen  Plastik  zum  Durchbruch  kommt. 
Darauf  werden  wir  unten  zurückkommen.  Draperieoestalten  von  ein* 
seitigerer  Gestalt  besitzen  wir  z.  B.  in  mehreren  Niobiden,  die  be- 
merkenswerteste in  der  berühmten  Niobide  Chiaramonti^ 
um  von  mehreren  anderen   Beispielen  zu  schweigen. 

Wenn  auch  solche  weibliche  Bewegungsfiguren  zu  den  Lieblings- 
motiven der  Zeit  gehörten,  fehlen  unter  den  Bewegungsfiguren  doch 
keineswegs  Anfalls-  und  Streitfiguren,  obwohl  man 
sagen  muß,  daß  dieser  Typus,  wie  aucli  der  in  Aktion  versetzte: 
Athletentypus,  kaum  um  seiner  selbst  willen  so  populär  und  beliebt 
wurde,  wie  er  in  älterer  Zeit  gewesen   war. 

In  den  Giebelgruppen  der  Tempel  und  in  Reliefs  waren  indessen 
Streitszenen,  auf  jeden  Fall  erregte  Szenen,  noch  immer  das  gewöhn- 
lichste Motiv.  Die  Epochen  des  Skopas  und  Praxiteles  bilden  keine 
Ausnahme  davon.  Eine  zäh  eingewurzelte  Konvention  war  also  hier 
vorhanden.  Es  ist  indessen  interessant  zu  sehen,  wie  die  neue, 
weichere,  sensuellere  Zeit  mit  solchen  Stoffen  sich  auseinandersetzte, 
wie  der  Künstler  für  seine  Auffassung  aus  dem  notwendigen  eine  Tu- 
gend machte.  Als  auf  eine  in  diesem  Fall  besonders  beleuchtende  Probe 
möge  auf  die  Reliefs  mit  Amazonenstreiten  vom 
Mausoleum  (Artemi  sion)  in  Halikarnassos  an 
der  Küste  von  Klein-Asien  hingewiesen  werden. 

Das  Mausoleum,  das  tempelähnliche  Grabgebäude  des  353  v.  Chr. 
verschiedenen  Königs  Mausolus,  nach  dessen  Name  eine  ganze  Ge- 
bäudegattung benannt  wird,  war  aufs  prächtigste  mit  Skulpturwerken  in 
Freiplastik  und  Relief  geschmückt,  die  von  Skopas,    Leochares. 


1  Abgebildet  bei  Springer-Michaelis-Wolters,  a.  a.  O.,  Seite  343,  Sybel,  a.  a.  ü., 
Seite  280  usw. 
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Bryaxis  und  Timotheos  ausgeführt  waren.  Das  breite 
und  hohe  Untergebäude,  auf  dem  ein  jonischer  Tempel  stand,  der 
eine  abgestumpfte  Pyramide  mit  einer  gewaltigen  Quadriga  mit  den 
kolossalen  Statuen  des  Königs  Mausolos  und  der  Königin  Artemisia 
trug,  war  nach  oben  mit  einem  Bildfries  geschmückt,  der  Amazonen- 
streite schilderte.  Mehrere  Platten  sind  in  Halikarnassos  wiederge- 
funden worden,  wozu  eine  Platte  aus  der  Villa  di  Negro  in  Genua ^ 
kommt.  Sie  werden  nun  neben  vielen  anderen  Architektur-  und  Skulp- 
turfunden der  Newton'schen  Ausgrabungen  der  fünfziger  Jahre  des 
19.  Jahrhunderts  zu  den  bemerkenswertesten  Schätzen  des  British 
Museum  gerechnet. 

Ein  Blick  auf  diese  Reliefs,  von  welchen  ein  Teil  Skopas  zuge- 
schrieben wird,  zeigt  wie  der  Streittumult,  der  besonders  in  den  Ken- 
taur- und  Amazonenstreiten  des  Apollotempels  in  Figalia  (nun  im  Brit. 
Mus.)  den  gewaltigsten  Ausdruck  findet,  verschwunden  und  durch  eine 
mehr  dekorative,  ja  posierende  Schilderung  einzelner  Gruppen  von  in 
der  Regel  zwei  Personen,  einen  Zweikampf  zwischen  einem  Krieger 
und  einer  Amazone  ersetzt  ist  (Fig.  24  und  25).  Der  Zwischenraum 
ist  reichlich  bemessen.  Kein  Gedränge,  keine  Ueberfüllung,  kein  Ueber- 
schneiden  und  Verlegen  der  Figuren.  Jede  einzelne  Figur  macht  sich 
im  Gegenteil  auf  das  deutlichste  geltend.  Eine  wichtige  Rolle  spielt 
die  Draperie.  Die  Amazonen  sind  bekleidet,  ihre  Gegner  dagegen 
nicht  selten  nackt,  bloß  mit  einem  kurzen  Mantel  ausgerüstet,  der 
ihnen  bei  der  heftigen  Bewegung  entglitten  ist.  Sowohl  um  die  Krieger 
wie  um  die  Amazonen  sehen  wir  einen  solchen  Mantel  flattern,  ein 
Mittel  um  die  Illusion  der  Bewegung  zu  erhöhen.  Bei  den  weiblichen 
Kämpfern  nimmt  man  die  Körperformen  immer  unter  dem  Kiton  wahr, 
ja,  der  Künstler  hat  sich  die  Freiheit  genommen,  fechtende  schöne 
Damen  mit  aufgeschlitztem  Kleid  darzustellen,  wodurch  die  Formen 
auf  eine  raffinierte,  beinahe  sensuelle  Weise  hervortreten  *.  Dieses  u. 
a.  beweist,  daß  die  Absicht  keineswegs  die  war  eine  il  1  u  s  i  o  n  s  - 
kräftige  Totalschilderung  eines  Streites  auf  Leben  und 
Tod  zwischen  zwei  Parteien  zu  geben.  Sowohl  auf  das  Ganze  in  seiner 
Eigenschaft  als  lebende  rythmische  Komposition  wie  auf  jede  Figur  für 
sich  wollte  der  Künstler  unsere  Aufmerksamkeit  lenken.  Und  meisterlich 
behandelte,  lebende  und  ausdrucksvolle  Figuren  treffen  wir  denn  auch. 

1  Die  hier  abgebildete.  Ueber  die  Zweifelhaftigkeit  ihrer  Zugehörigkeit  s. 
Friedrichs-Wolters,  tDie  Gipsabgüsse»,  Nr.  1240  u.  Wollers  u.  Sieveking,  Jahrb 
d.  Institut.,  24,   1909,  S.  171. 

*  Vgl    z.  B.  die  bei  Sybel,  a.  a.  O.,  Seite  278,  u.  a.  abgebildete  Platte. 

5o 


i 


Ueberall  sehen  wir  langgestreckte;  geschmeidige  Gestalten,  d\6 
angreifenden  in  gewaltigen  Schrittsteliungen  mit  stark  nach  vorn  ge- 
beugtem Oberkörper.  Lauter  schräge,  diagonale  Linien.  Die  mehr 
oder  weniger  vertikale  Stellung  des  Oberkörpers  über  den  gespreizten 
Beinen,  die  uns  in  der  iilteren  Freiskulptur  und  im  Relief  begegnet, 
findet  sich  selten  wieder.  Die  Ausfallsstellungen  werden  dafür  so  ex- 
pressiv wie  möglich,  ja  exzentrisch  wiedergegeben,  während  die  Figuren 
sich  nichts  desto  weniger  nach  traditionellen  Vorbildern  auf  der  Fläche 
ausbreiten.  Brust-  und  Rückenpartien  werden  oft  in  ihrer  ganzen 
Ausdehnung  geschildert,  niedersinkende  Verwundete  wenden  sich  de- 
monstrativ en  face  usw.  Neben  dem  neuen,  das  wir  hier  konstatieren  : 
die  expressiven  Bewegungsstellungen,  ein  wirklicher  Gesiciusausdi  iick 
und  die  reichliche  Anwendung  der  Draperie  als  künstlerisches  Ettekt- 
mittel  zeigen  die  Figuren  sich  noch  stark  von  der  Tradition  beeintiuÖt. 
Die  Kunst  der  Verkürzung  war  natürlich  den  Reliefkünstlo  n  des 
xMausoleums  nicht  unbekannt,  aber  sie  streben  doch  immer  darnach,  so 
viel  wie  möglich  von  den  kämpfenden  Gestalten  zu  zeigen  und  so 
wenig  wie  möglich  zu  verbergen. 

Interessante  Beispiele  von  Streitfiguren  dieser  Zeit  in  größerem 
Maßstab  bieten  mehrere  Grabreliefs.  Auf  die  Werkstatt  oder  den  Stil 
des  Skopas  führt  man  das  Grabmal  des  Aristonautes 
(Museum  in  Athen)  zurück ^  Die  Figur  in  ganzer  Körpergröße  ist 
beinah  vollständig  aus  dem  Hintergrund  herausgearbeitet  und  wird 
also  von  einem  vertieften  Rahmen  umgeben  —  ein  typisches  Beispiel 
also  für  das  Streben  des  Reliefs  nach  Körperlichkeit.  Der  Krieger  wird 
nach  rechts  vorwärts  stürmend  geschildert,  den  Schild  im  linken  Arm, 
den  rechten  teilweise  abgeschlagenen  Arm  vor  der  nach  außen  ge- 
wandten Brust,  gleichsam  nach  dem  Ziel  hinweisend.  Das  skopaisch 
pathetische  Antlitz  ist  jedoch  hinaus  gegen  den  Beschauer  gerichtet. 
Eine  etwas  ältere  Grabfigur  derselben  Art,  obwohl  kleiner,  zeigt 
der  bei  Bulle  abgebildete  Grabstein  Mnasons  von  Theben. 
Wurde  Aristonautes  als  ein  Anführer  an  der  Spitze  seiner  Schaar 
bezeichnet,  so  ist  Mnason  ein  Mann  im  Glied,  in  voller  Aktion,  der 
mit  Lanze,  Schwert  und  Schild  gegen  den  Feind  vorrückt.  Das  Bild 
ist  allerdings  kein  Relief,  sondern  eine  in  schwarzen,  polierten  Kalk- 
stein eingehämmerte  Zeichnung.  Die  Stellung  und  Bewegungen  der 
Figur  sind  in  einem  Relief  jedoch  nicht  verändert  worden.  Mnason 
können  wir  wenigstens  theoretisch  als  Vorläufer  des  attischen  Kriegerg 

1  Abgebildet  bei  Springer-Michaelis-Wolters,  a.  a.  O.,  Fig.  öSg  u.  a. 
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betrachten.  Vergleiche  hat  man  sowohl  mit  dem  Parthenon-Fries  wie 
mit  den  Figalia-Reliefen  gesucht*.  Die  Figur  macht  jedoch  einen 
bedeutend  eleganteren  und  geschmeidigeren,  entwickelteren  Eindruck 
als  die  breiten,  untersetzten  Gestalten  des  letztgenannten  Frieses  und 
dürfte  deshalb  wohl  eher  von  400  als  440  v.  Chr.  stammen. 

Männliche  Bewegungsfiguren  in  der  Freiplastik  des  sko- 
paisch-praxitelischen  Kreises  haben  nicht  gefehlt,  nach  literarischen 
Nachrichten  und  gemachten  Funden  zu  urteilen,  so  z.  B.  in  dem  Frag- 
ment der  Giebelgruppe  des  Skopas  für  den  Athene- 
tempel in  Tegea  in  Arkadien.  Doch  ist  die  Anzahl  nicht  über- 
wältigend gewesen.  Die  Kunst  des  Praxiteles  wird  ja  von  der  weichen, 
träumenden  linienschönen  Existenzfigur  beherrscht,  die  sogar  so  wenig 
aktiv  sein  kann,  daß  sie  verschmäht  sich  ausschließlich  auf  ihre  eigenen 
Beine  zu  verlassen,  sondern  eine  äußere  Stütze  sucht,  einen  Baum- 
stamm, ein  Postament  oder  ähnliches,  wogegen  sie  sich  unter  ihren 
Träumereien  und  spielerischen  Zerstreuungen  bequem  und  behaglich 
lehnen  kann:  Hermes  in  Olympia,  Sauroktonos,  der 
Satyr,  «  A  p  o  1  1  i  n  o  »  u.  a.  Das  Frontale  in  weiter  Bedeutung 
bei  diesen  Gestalten  ist  übrigens  stark  in  die  Augen  fallend.  Sie 
wirken  wie  vom  Grund  gelöste  Hochreliefs.  Die  Flächenhaftigkeit, 
die  eine  prinzipielle  Eigenschaft  der  griechischen  Freiskulptur  bis  auf 
Lysippos  ist,  kann  kaum  zu  stärkerem  Ausdruck  kommen  als  bei 
ihnen.  Wir  brauchen  nur  daran  zu  denken,  wie  unbedeutend  Apollo 
Sauroktonos  sich  nach  vorn  beugt,  um  mit  seinem  Pfeil  die  den  Baum- 
stamm hinaufeilende  Eidechse  zu  treffen.  Es  ist  auch  leicht  zu  ver- 
stehen, daß  eine  Zeit,  die  in  überwiegendem  Grade  in  solchen  Schöp- 
fungen seine  Ideale  verkörpert  sah,  kaum  viel  Interesse  für  die  in  leb- 
haftere Aktion  versetzte  Athleten  gestalt  oder  die  Streit- 
f  i  g  u  r    als  Motiv    für   statuarische  Darstellung    übrig    haben    konnte. 

Bewegungsfiguren,  die  auf  den  oben  genannnten  Kunstkreis  zurück- 
gehen, offenbaren  sich  jedoch  in  unsern  Museen.  Wir  wollen  uns  hier 
nicht  bei  einigen  fliehenden  männlichen  Niobiden 
aufhalten,  die  in  der  Eigenschaft  als  Bewegungsfiguren  in  stilistischer 
Gemeinschaft  mit  älteren  Schöpfungen  derselben  Art  stehen.  Dagegen 
mag  es  geboten  sein  als  eine  Bewegungsfigur  von  ganz  neuer  und 
effektvoller  Art  eine  der  allerbekanntesten  Antiken  an  unseren  Blicken 
vorbeigleiten  zu  lassen  —  Apollo  di  Belvedere.  Eine  nähere 
Bekanntmachung    dürfte  überflüssig  sein.     Seit  Franz  Winters  glück- 

»  H.  Bulle,  a.  a.  O.,  LSpalte  637. 
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lieber  Entdeckung  der  nahen  Uebereinstimmung  zwischen  der  vatika- 
nischen Kopie  von  Leochares'  Ganymed  und  dem  Apollo 
von  Belvedere  rechnet  man  nun  das  ursprüngliche  Original  der  um- 
schriebenen und  in  letzter  Zeit  recht  umstrittenen  Statue  zu  den  in 
die  Zeit  des  Skopas  und  Praxiteles  fallenden  Werken  *.  Das  heißt, 
zunächst  haben  wir  freilich  die  Statue  oder  ihr  Bronzeoriginal 
als  eine  hellenistische  Umredigierung  der  Schöpfung  des  attischen 
Künstlers  anzusehen,  die  unzweifelhaft  weder  diese  Effekthascherei 
noch  das  gesteigert  Plötzliche  in  der  Haltung  zeigte,  das  unter  den 
Eigenschaften  der  Statue  hervorgehoben  worden   ist  (Fig.   26). 

Aber  der  schwebende,  leichte  Gang  war  freilich  schon  von  Leo- 
chares, dem  Schöpfer  des  vom  Adler  erfaßten,  nach  oben  schwebenden 
Ganymed,  so  erfaßt  und  dargestellt  worden,  wie  uns  der  belvederische 
Marmor  zeigt,  wie  auch  die  «chiastische»  Bewegung  der  Gestalt,  die 
harmonische  Balance  zwischen  seiner  rechten  und  linken  Hälfte  als 
etwas  für  diese  Konstitutives  auf  den  ersten  Urheber  zurückgehen 
muß.  Das  nichts  destoweniger  Einseitige  der  Statue,  das  nur  von 
einem  einzigen  Standpunkt  aus  Berechnete,  wirkt  doch  recht  auffallend. 
Den  mit  dem  Bogen  bewaffneten  Arm  z.  B.  streckt  der  Gott  demon- 
strativ nach  der  Seite  aus,  während  die  Wahrscheinlichkeit  fordern 
würde,  daß  er  ihn  mehr  nach  vorn  halten  sollte.  Ein  gewisser  hybrider 
Charakter  hängt  deshalb  dieser  Figur  unzweifelhaft  an.  Die  Bewegung 
hat  diese  ferner  nicht  voll  und  ganz  durchdrungen,  wie  illusorisch 
auch  das  plötzliche  Auftreten  wirkt.  Es  herrscht  deshalb  etwas  Un- 
befriedigendes und  Unentwickeltes,  das  besonders  stark  zum  Ausdruck 
kommt,  wenn  uir  die  Figur  mit  emer  Statue  vergleichen,  die  man 
nicht  selten  mit  unserem  Apollo  wegen  der  Aehnlichkeit  des  schweben- 
den Ganges  und  des  Schrittmotives  zusammenzustellen  pflegt,  nämlich 
dem  schönen,  von  poetischer  Stimmung  umflossenen  H  y  p  n  o  s  (m 
iMadrid),  dem  jungen  Gott  des  Schlafes,  der  über  der  Erde  schwebt 
und  Mohnsaft  aus  dem  Hörn  der  Träume  träufelt.  F<Iein  u.  a.  führen 
das  Bronzeoriginal,  auf  welches  die  Marmorstatue  in  Madrid  zurück- 
gehen muß,  auf  Praxiteles  zurück  wegen  einer  gewissen  Aehnlichkeit 
des  Kopfes  mit  dem  Sauroktonos  ^.  Auch  an  Skopas  als  den  ursprüng- 
lichen Schöpfer    hat    man    gedacht'.     Das    letztere    wirkt    wahrschein- 


1  Arch.  Jahrbuch  VII  (1892),  S.  104,   l- urtwanglcr.  Meisterwerke,  S.  664,  Klein, 
a.  a.  O..  II,  S.  378,  III,  S.  284  ff. 

*  Klein,  a.  a.  O.,  II,  S.  244—256. 
8  H.  Bulle,  a.  a.  O.,  Spalte   193. 
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lieber  als  das  erstere,  da  die  Statue  (Fig.  27)  ihrem  ganzen  Charakter 
nach  durch  und  durch  Bewegungsfigur  ist  und  wir  wohl  wissen,  daß 
die  praxitelische  Kunst  kaum  im  Zeichen  der  Bewegungsfiguren  steht. 
Aber  die  meisterliche  Weise,  mit  der  die  Bewegung  mit  einer  voll- 
ständig durchgeführten  «chiastiscben»  Behandlung  zum  Ausdruck 
kommt,  wie  auch  ein  resolutes  Brechen  mit  der  traditionellen  Flach- 
heit (s.  den  gerade  nach  vorn  gestreckten  rechten  Arm),  sprechen 
dafür,  daß  wir  hier  eher  ein  hellenistisches  Werk  zu  sehen  haben, 
das  sowohl  unter  dem  Einfluß  der  praxitelisch-skopaischen  Kunst  ent- 
standen ist,  wie  unter  dem  der  lysippischen  mit  den  epochemachen- 
den Förderungen  der  letztern  an  eine  Rundskulptur  von  prinzipiel- 
ler Allseiligkeit.  Aber  damit  sind  wir  bereits  bei  einer  ganz  anderen 
Gruppe  antiker  Bewegungsfiguren  angelangt. 


III. 

DIE  Eigenschaft  der  griechischen  Freiskulptur,  noch  lange  in 
ihren  fortgeschritteneren  Perioden  hauptsächlich  von  einem 
Standpunkt  aus  gesehen  zu  werden,  mit  einer  Betonung  des  Flächen- 
haften, Zweidimensionalen  wurde  in  der  vorhergehenden  Untersuchung 
hervorgehoben.  Sowohl  die  ruhig  stehenden  wie  die  Bewegungsfiguren 
fallen  unter  diese  Regel.  Wandern  wir  durch  irgendein  beliebiges 
größeres  Antikenmuseum  oder  eine  Gipsabgußsammlung,  so  finden  wir 
nicht  nur,  daß  die  überwiegende  Masse  von  Freistatuen  ruhig  stehende, 
eventuell  ruhende  Gestalten  sind,  die  das  ausdrücken,  was  man  ge- 
neigt ist,  in  den  Begriff'  Statue  oder  Bildsäule  zu  legen,  sondern  auch, 
daß  die  allergrößte  Zahl  derselben  relativ  flach  ist  und  wenig  von 
der  Vertikalstellung  des  Körpers  abweicht  oder  Arme  und  Beme  die 
Ebene  in  einer  mehr  in  die  Augen  fallenden  Weise  stören  lassen. 

Dieses  Faktum  ist  nun  verschieden  gedeutet  worden.  Die  ge- 
wöhnliche Meinung  ist  die,  daß  die  Form  des  xMarmorblocks  die 
Künstler  gezwungen  hat,  ihren  Bildern  den  genannten  Charakter  zu 
geben.  «Als  Hochreliefs»,  sagt  z.  B.  Sybel,  «entstanden  die  griechi- 
schen Marmorstatuen.  In  die  Frontseite  des  Rohblocks  ging  der 
Künstler  erst  bloß  zeichnend,  dann  immer  tiefer  hauend  hinein.  So 
löste  er  allmählich  die  Gestalt  aus  der  Schale.  Zuletzt  ward  auch  die 
Rückseite  freigelegt,  das  Relief  wurde  zur  Statue.  So  stilgetreu  vor- 
vorgehend bedurfte  der  griechische  Bildhauer  keines  ausgeführten  Ton- 
modelles,  er  durfte  freihändig  in  den   Marmor  hauend» 

'  Sybel,  a.  a.  O.,  Seite  268.  Ders.  «Relief  u.  Statue  in  der  griech.  Bildhauerei». 
Kunstchronik   1889,  S.  33  ff. 
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Diese  Anschauung  wird  auch  von  Adolf  Hildebrand, 
dem  berühmten  Bildhauer  und  Kunsttheoretiker,  verfochten.  Für  ihn 
ist  die  Reliefautfassung  der  griechischen  Skulpturen  von  prinzipieller 
Bedeutung,  ein  Kriterium  für  die  richtige  Stellung  der  Kunst  zur 
Natur.  Seine  physiologische  Beweisführung  würde  uns  hier  jedoch  zu 
weit  führen.  Das  auf  Fernwirkung  berechnete  künstlerische  plastische 
Bild  tritt  durch  Zeichnung,  Modellierung  und  Wechsel  zwischen  Licht 
und  Schatten  hervor.  Im  Relief  wächst  es  aus  dem  Hauptplan  — 
dem  ersten  Plan,  der  die  Höhepunkte  der  Figuren  zusammenbindet 
—  in  die  Tiefe;  in  der  Statue  macht  es  sich  vom  Hintergrund  frei 
und  steigt  ans  Licht,  befreit  von  den  Fesseln  des  Steinblockes. 
Nach  Hildebrand  muß  auch  die  freistehende  Rundskulptur  als  Relief 
angesehen  werden.  Sie  muß  von  verschiedenen  Seiten  die  Forde- 
rungen des  Reliefs  erfüllen,  aber  es  muß  doch  immer  ein  Hauptgesichts- 
punkt vorhanden  sein,  von  dem  aus  sie  am  stärksten  und  lebhaftesten 
ihren  Reliefcharakter  und  ihre  künstlerische  Wirkung  offenbart. 

Ruhig  stehende,  nackte  männliche  Figuren,  am  liebsten  motivlos 
und  direkt  aus  dem  Marmorblock  gehauen,  bilden  Hildebrands  Ideal- 
gestalten und  auf  seine  eigene  Kunst  wendet  er  die  Theorien  an,  die 
er  aus  den  Reliefeigenschaften  der  griechischen  Freiplastik   gezogen  *. 

Löwy  sucht,  wie  wir  bereits  wissen,  diese  aus  dem  Einfluß  des 
primitiven  Erinnerungsbildes  auf  die  Kunstproduktion  zu  erklären, 
und  das  auch  für  Perioden,  da  die  Kunst  die  archaische  Grenzepoche 
schon  längst  verlassen  hat.  Die  Wesenseigenschaften  der  älteren  grie- 
chischen Plastik:  Flachheit  und  Deutlichkeit  bleiben  in 
gewissem  Grade  bestimmend  auch  für  die  praxitelische  Kunst  und 
sollten  die  Erklärung  geben  für  die  in  der  Relation  der  Körperstellung 
zu  dem  beabsichtigten  Handlungsmotiv  so  wenig  wahrscheinlichen  Figu- 
ren wie  z.  B.  Praxiteles'  «Einschenkendem  Satyr»  und  «Sauroktonos», 
nebst  vielen  andern.  Auch  wo  der  Rumpf  wie  in  den  praxitelischen 
Gestalten  die  alte  Viereckigkeit  aufgegeben  hat,  findet  man  auf  jeden 
Fall  auf  der  für  den  Anblick  berechneten  Vorderseite  ein  unleugbares 
Selbständigkeitsstreben,  einen  gewissen  Widerstand  gegen  die  Rundung. 
Natürlich  fehlt  es  nicht  an  Versuchen,  schon  in  den  Tagen  des  reife- 
ren Archaismus,  die  Einheit  der  vorderen  F'läche  durch  vorgesetzte 
Unterarme  und  Beine  wie  durch  Drehungen  des  Oberkörpers  zu  durch- 
brechen.    «Allein    diese    Versuche    erscheinen    wie    isoliert.     Auf  die 

1  Adolf  Hildebrand,  Das  Problem  der  Form.    Stralburg  191 3. 
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überwiegende    Masse   der  Figuren   bleibt   bis    inklusive  Praxiteles   die 
Probe  der  beiden  (parallelen)  Platten  anwendbar  ^» 

Für  Seitenanblick  berechnete  Bewegungsfiguren,  wie  z.  B.  «der 
greifende  Aeginet»,  konnten  sich  dagegen  ganz  stark  auf  die  eine  oder 
andere  Seite  beugen,  ohne  die  Forderung  an  Deutlichkeit  aufzugeben. 
In  der  Regel  streben  indessen  solche  Figuren  darnach,  den  Oberkör- 
per vorwärts  im  Vertikalplan  zu  drehen,  wie  z.  B.  der  vorwärts  ge- 
beugte «Diskuswerfer»,  wodurch  das  Ebene  und  Reliefartigc  betont 
wird  und  die  oben  erwähnte  Probe  mit  den  beiden  Platten  auch  hier 
angewandt  werden  kann. 

Erst  mit  Lysippos  wird  im  gro0en  gesehen  die  Freiskulptur 
zu  allseitig  plastischer  Rundskulptur.  Wenn  sich  auch  möglicherweise 
schon  bei  Skopas,  ja  auch  früher  Ansätze  in  dieser  Hinsicht  zeigten, 
so  erreicht  doch  erst  mit  dem  großen  sikyonischen  Meister  die  dritte 
Dimension  ihren  vollständigen  Durchbruch  und  die  griechische  Kunst 
ihre  Vollendung. 

Als  eine  in  dieser  Hinsicht  epochemachende  Statue  steht  sein 
Schaber  (Vatikan)  vor  uns. 

Vor  allem  ist  es  ein  anderes  Athletenideal,  das  hier  Gestalt  ge- 
winnt. DasPolykletisch-Breite,  Kraftige,  wird  durch  das  Langgestreckte, 
Geschmeidige  ersetzt.  Die  Extremitäten  werden  länger,  der  Kopf  im 
Verhältnis  zum  Körper  kleiner.  An  Stelle  der  Ruhe  tritt  die  Bewegung. 
Die  Figur  stellt,  wie  bekannt,  einen  jungen  Athleten  dar,  der  nach 
dem  Staub  und  der  Hitze  des  Kampfes  mit  einer  sog.  «Strigilis»  das 
Oel  vom  Körper  schabt,  womit  die  Athleten  vor  ihren  Uebungen  den 
Körper  einzureiben  pflegten.  Er  ruht  für  den  Augenblick  auf  dem 
linken  Bein  und  setzt  das  andere  zur  Seite,  aber  dieses  ist  nicht  ab- 
solut ruhend,  sondern  in  seiner  Elastizität  bereit,  das  Körpergewicht 
im  nächsten  Augenblick  aufzunehmen.  Der  Athlet  steht  also  und  dreht 
den   Körper  von  der  einen  auf  die  andere  Seite. 

Das  Flächen-  und  Reliefartige  der  älteren  Statuen  ist  verschwun- 
den. Die  Vorderseite  ist  nicht  wie  bei  Polyklet  stärker  hervorgehoben, 
sondern  die  Modellierung  des  Körpers  ist  vollständig  rund  durchge- 
führt, so  daß  der  eine  Anblick  unmittelbar  zum  anderen  überleitet 
und  die  Statue  von  selbst  zu  einer  Betrachtung  von  verschiedenen 
Gesichtspunkten  einladet.  Dazu  kommt,  daU  der  «Schaber»  dreist  den 
rechten  Arm  in  seiner  ganzen  Länge  gerade  vor  der  Brust  ausstreckt. 
Beim  Anblick  von  vorn   wird  er  also  in  sehr    starker  Verkürzung   ge- 

>  Löwy,  a.  a.  O,,  Seite  47. 
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sehen.  Der  linke  Arm  mit  dem  Schaber  liegt  mit  Beugung  im  Ell- 
bogen vor  der  Brust  und  vereinigt  den  ausgestreckten  Arm  mit  dem 
Körper,  so  daß  der  Arm  nicht  isoliert  hinausragt.  Damit  ist  die  Sta- 
tue von  dem  imaginären  Hintergrund  und  von  der  Abhängigkeit  von 
einem  hauptsächlichen  Anblick  von  vorn  befreit. 

Diese  rundplastische  Aulfassung  wird  für  die  gesamte  lysippische 
Kunst  und  für  alles,  was  von  ihr  ausstrahlt  oder  einen  bestimmenden 
Eindruck  erhält,  von  prinzipieller  Bedeutung.  Die  Veränderung  trifft 
auch  die  Bewegungsfiguren.  Diese  bleiben  nicht  länger  em- 
seitige,  laterale  Erscheinungen,  die  einem  stärkeren  oder  geringeren  Stil- 
zwang gehorchend  sich  in  der  Ebene  ausbreiten,  um  von  einem  ein- 
zigen Gesichtspunkt  beim  Beschauer  einen  beabsichtigten  Eindruck  zu 
wecken,  sondern  ragen  frei  in  den  Raum  hinaus  mit  vollständig  frei- 
gemachten Bewegungsfunktionen  nach  den  Gesetzen  der  Natur  für  die 
responsorische  Wechselwirkung  zwischen  der  rechten  und  linken 
Hälfte  des  Körpers.  Eine  konsequent  durchgeführte  «chiastische»  Be- 
wegungsstellung fordert  eine  Anwendung  der  dritten  Dimension,  ein 
Gehen  in  die  Tiefe  in  weit  höherem  Grade  als  wir  vorher  beobachtet 
haben  und  damit  auch  eine  Betrachtung  von  mehr  als  einem  Gesichts- 
punkt, Es  wird  wohl  kaum  jemand  behaupten,  daß  z.  B.Christian 
Erikssons  «Schlittschuhläufer»,  den  wir  vorher  als  Probe  einer  mo- 
dernen realistischen  Bewegungsfigur  kennen  gelernt  haben,  ausschließlich 
für  den  Anblick  von  einer  Seite  komponiert  ist.  Ein  solcher  würde  uns 
nicht  befriedigen.  Das  Auge  will  die  Mechanik  der  Bewegung  für  sich 
klar  machen,  dem  Uebergang  der  einen  Fläche  in  die  andere  folgen,  sich 
nicht  gebunden  fühlen  von  der  starken  Verkürzung  eines  Armes,  eines 
Beines,  sondern  durch  Wählen  neuer  Standpunkte  den  Charakter  einer 
Form  klarer  fassen  lernen.  Um  die  Elastizität,  die  Energie,  die  dy- 
namische Funktion  z.  B.  eines  ausgestreckten  Armes  zu  fühlen,  reicht 
es  nicht  aus  ihn  in  der  denkbar  größten  Verkürzung  zu  studieren. 
Ich  werde  unwillkürlich  gezwungen,  ihn  auch  von  der  Seite  zu  be- 
trachten. 

Bei  den  antiken  Bewegungsfiguren,  die  nach  dem  Durchbruch  der 
Kunst  des  Lysippos  den  neuen  Signalen  folgen  —  bei  wie  vielen  kon- 
statieren wir  nicht  dank  der  Macht  der  Tradition  und  der  übertriebe- 
nen Kopisterei  ein  Verharren  bei  älteren  Methoden  und  Schemata  — 
offenbaren  sich  deshalb  zwei  prinzipielle  Züge  : 

i)  Die  frühere  Furcht  vor  Verkürzungen,  Wendungen  und  Beu- 
gungen ist  vollständig  verschwunden.  Die  Gestalt  lebt  und  bewegt 
sich  frei  und  ungezwungen,  als  ob  der  Gedanke  nie  aufgetaucht  wäre 
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den  Beschauer  auf  einen  gewissen  bestimmten  Punkt  zu  stellen,  wo- 
von das  Kunstwerk  betrachtet  werden  sollte,  um  verstanden  und  ge- 
wertet zu   werden. 

2)  Die  natürlichen  Bewegungsstellungen  des  Körpers  werden  wie- 
dergegeben, wie  sie  in  Wirklichkeit  sind.  Die  responsorische  Wech- 
selwirkung zwischen  rechts  und  links  kommt  also  stets  zum  Ausdruck, 
wenn  das  Bewegungsmotiv  es  fordert. 

Im  Museum  von  Neapel  finden  sich  ein  paar  Bronzestatuen,  die 
Ringer,  die  man  in  einer  Villa  in  Herkulanum  fand  und  die  wahr- 
scheinlich einmal  einander  gegenüber  aufgestellt  waren.  Sie  sind  voll- 
ständig gleich  und  aus  derselben  Form  gegossen  (Fig.  28;.  Die  Jüng- 
hnge  stellt  man  sich  vor,  wie  sie  vorwärtsgebeugt  auf  einander  los- 
gehen, den  rechten  Unterarm  vorgestreckt,  bereit  den  Gegner  zu  fas- 
sen, der  linke  etwas  gesenkt,  sich  unter  dem  rechten  mit  diesem  kreu- 
zend. Der  schlanke,  langbeinige,  elastische  Körpertypus  ist  der  be- 
kannte lysippische,  und  auch  der  Kopf  ist  lysippisch.  Vor  allem  zeugen 
doch  die  Allseitigkeit  und  die  «chiastische»  Bewegungsstellung,  wie 
die  Lebendigkeit,  die  latente  Bewegungsenergie,  daß  wir  vor  den 
Leistungen  einer  neuen  Zeit  auf  dem  Gebiet  der  Bewegungsfiaur 
stehen.  Es  ist  deshalb  nicht  allzu  merkwürdig,  daß  die  Forschung 
in  diesem  Jünglingstypus  ein  Werk  des  sikyonischen  Bildhauers  sehen 
wollte,  ja  in  diesen  Neapelbronzen  sogar  direkte  Kopien  einer  seiner 
Schöpfungen  ^ 

Eine  Vermutung  über  denselben  Ursprung  ist  aufgeworfen  worden 
über  ein  paar  F  a  u  s  t  k  ä  m  p  f  e  r  in  ähnlicher  Situation  im  An- 
tikenmuseum Dresdens  ^  Im  Saal  der  «vier  Kämpfer«  sind  dort  paar- 
weise gegeneinander  vier  Athletenstatuen  aufgestellt,  je  zwei  und  zwei 
übereinstimmend.  In  jedem  Paare  sehen  wir  einen  jüngeren  und  einen 
älteren  Athlet,  die  zum  Angriff'  auf  einander  losstürzen.  Sowohl  in 
diesen  Gruppen  wie  in  den  vorerwähnten  neapolitanischen  dürfte  nur 
die  eine  Figur  ursprünglich  gedacht  und  ausgeführt  sein.  Die  andere 
wurde  von  einer  späteren  Zeit  hinzugefügt,  die  es  für  nötig  fand  einem 
solchen  Athleten  seinen  zugehörigen  Gegner  zu  geben.  Das  geschah 
nun  auf  verschiedene  Weise,  entweder  dadurch,  daß  man  die  selbe 
Figur  wiederholte  oder  dadurch,  daß  man  eine  andere,  etwas  vari- 
ierende, wenn  auch  in  der  Hauptsache  entsprechende  schuf.  In  den 
Dresdener  Paaren  ist  der  jüngere  Athlet  der  ursprüngliche.   Dieser  ist 


»  Bulle,  a.  a.  O.,  Spalte   100. 

»  Klein,  a.  a.  O.,  Seite  363  u.  eigene  Aufzeichnungen  des  Verl. 
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es,  der  auf  ein  Bronzeoriginal  aus  der  Schule  des  Lysippos  zurück- 
gehen dürfte.  Der  ältere  Athlet  ist  wahrscheinlich  eine  römische  Kom- 
plettierung. Die  Panzerstütze  an  seiner  Seite  wirkt  vom  Gesichtspunkt 
des  Inhaltes  aus  ganz  zwecklos.  Sein  jugendlicher  Gegner  interessiert 
uns  also  mehr.  Das  linke  Bein  ist  bei  diesem  seitwärts  gestellt.  Der 
Oberkörper  ist  kräftig;  nach  vorn  gebeugt  und  wendet  sich  nach  links. 
Der  Kopf  blickt  nach  rechts  aufwärts.  Die  gesenkten  Arme  sind  in 
lebhafter  Aktion,  wobei  der  rechte  die  Brust  kreuzt.  Das  Kraftsam- 
melnde und  Lauernde  dieser  in  gewaltsame  Spannung  versetzten  Ge- 
stalt, die  nur  den  günstigen  Augenblick  abwartet,  ist  sehr  glücklich 
zum  Ausdruck  gebracht.  Lysippisch  nach  Körper-  und  Kopftypus  ist 
es  eine  vollständig  frei  gemachte  Bewegungsfigur,  die  den  neuen  von 
Lysippos  inaugurierten  Stil  repräsentiert. 

An  diese  Anfallsfiguren  schließt  sich  direkt  der  Borghesische 
Fechter  (Louvres)  an,  sicherlich  eine  späthellenistische  Statue, 
aber  mit  deutlichen  lysippischen  Traditionen.  Der  «Fechter»  (Fig.  29) 
wird  in  einer  sehr  stark  betonten  Ausfallsstellung  gegen  einen  auf 
einem  höheren  Niveau  gedachten  Feind,  wahrscheinlich  einen  Reiter, 
dargestellt.  Der  hoch  erhobene  linke  Arm  hat  einen  Schild  getragen. 
Den  rechten  Arm  zieht  er  zurück,  um  mit  Kraft  einen  Stoß  gegen 
seinen  Gegner  zu  richten.  Ueber  den  weit  auseinandergestellten  Beinen 
streckt  sich  der  Oberkörper  gewaltsam  vorwärts  und  seitlich,  wo  der 
I'eind  gedacht  ist,  und  der  Kopf  ist  auf  dieselbe  Seite  gewandt  und 
nach  oben  gerichtet.  Das  Original  war  aus  Bronze.  Der  Stamm  ist 
also  in  der  Marmorkopie  hinzugekommen.  Gemäß  der  Inschrift  ist  die 
Statue  von  Agasias  von  Ephesus  ausgeführt,  aber  wegen  der 
äußerst  sorgfältigen,  anatomisch  durchstudierten  Ausführung  —  die 
Statue  wurde  ja  Jahrhunderte  lang  als  eine  Musterfigur  der  Kunst- 
akademien in  der  minutiösen  Wiedergabe  der  Muskeln  einer  in  heftige 
Bewegung  versetzten  jugendlichen  Athletengestalt  gerechnet  —  dürfen 
wir  eher  annehmen,  daß  Agasias  ein  bekanntes,  in  Bronze  vorhan- 
denes Athletenmotiv  selbständig  umgearbeitet  hat,  und  zwar  gerade 
in  der  Absicht  ein  Meisterstück  anatomischer  Genauigkeit  zu  stände 
zu  bringen.  Im  Hinblick  auf  die  Bewegung  der  Figur  könnte  man 
sagen,  daß  die  Statue  weiter  auf  dem  von  dem  ebenerwähnten  Dres- 
dener Athleten  eingeschlagenen  Wege  geht.  Die  Bewegungsstellung 
wird  hier  auf  die  Spitze  getrieben.  Der  «Chiasmus»  ist,  wie  aus 
unserer  Abbildung  hervorgeht,  konsequent  durchgeführt.  Die  rechte 
und  linke  Hälfte  des  Körpers  halten  einander  gutes  Gleichgewicht, 
und    der   Fechter   ragt    als    Typus    einer    realistischen,   plastisch    all- 
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seitigen  Bewegungsfigur  hervor,  sodaU  er  auch  in  diesem  Falle,  beinahe 
zweitausend  Jahre  nach  seiner  Schöpfung  zahlreichen  Künsrlergenera- 
tionen  als  nachahmungswürdiges  Modell  und  Vorbild  dienen  konnte. 
Ein  zum  Anfall  vorwärtsstürmender  Krieger  zeigt  sich  in  der  hier 
abgebildeten  Krieger  statue  (Fig.  3o)  im  Museum  des  Konser- 
vatorpalastes in  Rom.  Man  hai  allerdings  in  derselben  einen  Herak- 
les vermutet,  aber  eher  sehen  wir  eine  athletische  Kriegergestalt,  die 
mit  dem  Schild  in  dem  (jetzt  abgeschlagenen)  linken  Arm  und  mit 
Lanze  und  Schwert  in  der  rechten  (ebenfalls  verschwundenen)  Hand 
auf  seinen  Gegner  losstürzt.  Und  mit  welch  furchtbarer,  zielbewußter 
Energie  geschieht  dies  nicht!  Wäre  der  Stamm  nicht  —  das  Original 
ist  natürlich  aus  Bronze  gewesen  —  so  würden  wir  einen  noch  stär- 
keren Eindruck  des  gewaltigen  Schrittes  gewinnen.  Der  Oberkörper 
beugt  sich  vorwärts  gegen  den  Beschauer  und  streckt  sich  in  der  Be- 
wegungsrichtung und  zeigt,  wie  die  Beine  und  Arme,  die  gewaltsam 
gespannten  Muskeln  im  Augenblick  der  Entladung.  Diese  Vorwärts- 
bewegung gegen  den  Beschauer,  die  zur  Folge  hat,  daß  der  Brust- 
korb zum  Teil  in  seiner  Verkürzung  gesehen  wird,  zeugt  wohl  da- 
für, daß  die  Figur  einer  Kunst  angehört,  die  dergleichen  nicht 
scheut,  aber  auf  der  anderen  Seite  bewahrt  sie  noch  viel  Traditions- 
mäßiges. Eine  «chiasiische»  Bewegungstigur  ist  sie  ja  nicht.  Wir 
müssen  zugeben,  daß  die  Statue  in  überwiegendem  (irade  darauf 
berechnet  ist,  von  der  Seite  gesehen  zu  werden.  Mag  sie  nun 
dem  4.  Jahrhundert  angehören  oder  dem  späteren  Hellenismus,  so 
zeigt  sie  uns,  wie  die  traditionelle  Bevvegungsstellung  auch  nach 
dem  Durchbruch  der  lysippischen  Kompositionsprinzipien  in  der 
Plastik  fortlebte.  Etwas  so  Merkwürdiges  ist  das  doch  nicht  im  Hin- 
blick auf  die  Art  von  Ausfallstellung,  die  hier  vorliegt.  Diese  ist  ihrer 
Natur  nach  nicht  «chiastisch»,  obwohl  eine  Wechselwirkung  zwischen 
rechts  und  links  nicht  fehlt.  Die  strengen  Forderungen  der  alten 
Reliefauffassung  an  Flächenhaftigkeit  und  Deutlichkeit  sind  auf  jeden 
Fall  wesentlich  modifiziert. 

Traditioneller  und  retardierender  wirkt  eine  im  Polykletsaal  im 
Dresdener  Museum  befindliche,  in  grauem  Marmor  ausgeführte  Statue 
eines  Faustkämpfers  in  Anfallsstellung.  Der  Oberkörper  ist 
vollständig  zur  Seite  gewandt,  aber  ohne  die  Beugung  und  Verkürzung, 
die  die  vorerwähnte  Figur   aufweist.     Die  Arme    sind    abgeschlagen'. 

»  Ebenso  retardierend  ist  die  Statue  eines  angreifenden  Kriegers 
in  Neapel  (Fig.  3i),  die  uns  direkt  an  das  Bewegungsschema  des  Aristogeiton  er- 
innert und  vielleicht  auch  eine  sehr  späte  umgebildete  Kopie  ist. 
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Eine  Brohzestatuette  aus  einer  Zeit,  da  das  alte  A.thieteriideal  nur 
noch  eine  Erinnerung  war  und  der  in  edelm  Sport  tränierte  Jüngling 
von  Berufsringern  und  rohen  Raufbolden  abgelöst  wurde,  zeigt  uns 
ein  hier  wiedergegebener  Faustkämpfer  (Fig.  32)  oder  eigent- 
lich ein  «Pankratiast»,  d.  h.  ein  Athlet,  der  in  einer  Streitart  ausge- 
bildet ist,  in  der  alle  Mittel  erlaubt  waren  :  Ringen,  Fußtritte,  Faust- 
schläge etc.  Der  ganz  naturalistisch  wiedergegebene  Athlet,  dessen 
unedle  Formen  von  roher,  tierischer  Stärke  zeugen,  wird  gerade  in 
dem  Augenblick  dargestellt,  da  er  seinem  gedachten  Gegner  einen 
wohlgeziehlten  Fußtritt  appliziert.  Im  nächsten  Augenblick  bedient 
er  sich  vermutlich  des  anderen  Beines  als  geeignete  Waffe.  Wir  sehen 
also  in  der  Statuette  eine  Balancefigur,  in  einer  augenblicklichen  Situ- 
ation erfaßt.  Sie  ist  ferner  eine  vollständige  Rundskulptur,  die  der 
dritten  Dimension  alle  Ehre  wiederfahren  läßt,  sodaß  wir  z.  B.  auf 
der  Seite,  von  der  die  Figur  abgebildet  ist,  das  rechte  Bein  vom  Knie 
bis  zum  Fuß,  die  Brust  und  die  Arme  zum  großen  Teil  in  Verkürz- 
ung sehen.  Wir  brauchen  sie  ja  nur  mit  einer  andern  Balancefigur 
älteren  Ursprungs  wie  dem  «Diskuswerfer»  zu  vergleichen,  um  sogleich 
den  in  jeder  Hinsicht  markanten  Unterschied  zu  sehen. 

Mit  demselben  Ernst  und  derselben  Energie  werden  die  Anfalls- 
und Streitfiguren  in  den  hellenistischen  Reliefs  be- 
handelt. Den  unzweifelhaft  sehr  posierenden,  dekorativen  Streitszenen, 
die  wir  in  der  skopaisch-praxitelischen  Kunst  kennen  gelernt  haben, 
folgen  Schilderungen,  in  welchen  Tumult  und  Raserei  des  Kampfes 
auf  eine  lebensvollere  und  malendere  Weise  geschildert  werden,  wie 
sich  dort  auch  kühne  Bewegungsstellungen,  perspektivische  Verkür- 
zungen und  ungenierte  Ueberschneidungen  zeigen. 

Zu  diesen  gehören  z.  B.  die  Streit-  und  Jagdbilder  des  berühmten 
Alexandersarkophages  von  Sidon.  Auf  jeder  Lang- 
seite und  jeder  Kurzseite  wird  eine  Streitszene  und  eine  Jagdszene 
wiedergegeben,  auf  dem  Giebelfeld  des  Deckels  Kampfszenen.  Die 
Schilderung  der,  wie  man  glaubte,  Schlacht  bei  Issos  auf  der  Vor- 
derseite^ ist  natürlich  eine  ideale  Darstellung  eines  Treffens,  aber  das 
Gedränge,  die  Beweglichkeit  eines  solchen  ist  viel  besser  anschaulich 
gemacht,  als  z,  B.  in  den  Streitreliefs  des  Mausoleums.  Indessen 
müssen  wir  diese  als  den  Ausgangspunkt  für  die  Darstellungen  des 
Alexandersarkophages  ansehen.  Die  letzteren  sind  eine  Generation 
jünger  und  suchen  mit  Anwendung  neuer    Mittel  Abhülfe   für  die  oft 

^  Abgebildet  bei  Springer-Michaelis- Wolters,  a.  a.  O.,  Seite  Syo. 
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zu  weit  getriebene  formelle  AbsichtÜchkeit  und  Figurenisolierurlg  der 
ersteren  zu  schafl'en.  Die  ganz  reichlichen  Reste  von  Farben  beweisen, 
daß  die  Wirkung  der  Reliefs  früher  höchst  malerisch  gewesen  sein 
muß.  Wir  müssen  annehmen,  daß  auch  Einflüsse  der  gleichzeitigen 
Malerei  vorgelegen  haben.  Der  vermutlich  attische  Meister  dieser  be- 
merkenswerten  Reliefs  ist  uns  unbekannt. 

Noch  mächtiger  wogen  die  Wellen  des  Kampfes,  rasen  die  Stürme 
des  Streites  in  den  allbekannten  perg  amenischen  Gigan- 
tenreliefs,  dem  gewaltigen  Hochrelieffries  vom  Siegesmonu- 
ment Emmenes'  II.  von  ungefähr  i8o  v.  Chr.  Das  Werk  einer  be- 
weglicheren, leidenschaftlicheren,  nervöseren  Zeit  sind  diese  Skulp- 
turen von  einem  so  pathetisch  aufgeregten  und  dramatisch  zuge- 
spitzten Charakter,  daß  sie  uns  beinahe  mehr  an  den  modernen 
Barockstil  als  an  die  klassischen  Schöpfungen  der  Antike  erinnern. 
Sie  haben  auch  in  bedeutendem  Grade  unsere  Vorstellung  vom 
Tonregister  oder  den  Umfangsmöglichkeiten  der  klassischen  Kunst 
erweitert.  Nicht  am  wenigsten  beachtenswert  sind  die  Berührungs- 
punkte zwischen  der  Kunstauffassung  der  Diadochenperiode  und  des 
Barocks,  worauf  wir  unten  zurückkommen  werden.  Das  Streben,  Be- 
wegung in  die  Ma-sse  zu  bringen  und  die  innere  Bewegung  in  pathe- 
tischem, extatischem  Ausdruck  durchbrechen  zu  lassen,  finden  wir, 
wie  die  naturalistischen  und  illusionistischen  Eff'ekte  beiderorts.  Die 
Bewegung,  sowohl  die  äußere  wie  die  innere,  ist  Gegenstand  des  leb- 
haftesten  Interessens  der  späthellenischen   Künstler. 

Der  Gigantenfries  gibt  auch  das  höchste  Maß  von  Bewegungs- 
illusion, das  wir  überhaupt  in  der  Geschichte  der  griechischen  Relief- 
plastik kennen.  Das  bewegliche  Ensemble  wird  nicht  unterbrochen. 
Das  eine  Motiv  greift  unmittelbar  in  das  andere.  Götter  und  Giganten 
drängen  sich  um  den  Platz,  und  hinter  den  Vordergrundsfiguren  nehmen 
wir  andere  wahr,  die  oft  nur  von  einer  Partie  einer  menschlichen 
Gestalt  repräsentiert  sind.  Hier  werden  keine  Verkürzungen  und  Ueber- 
schneidungen  gescheut,  und  Enface-,  Rücken-  und  Profilfiguren  treten 
durcheinander  auf.  Es  scheint  weiter,  als  ob  sich  hier  in  einer  gene- 
rellen Vorführung  Typen  mehrerer  Epochen  zeigen,  das  künstlerische 
Können  sowohl  der  Vorzeit  wie  der  Gegenwart.  Alle  erdenklichen 
Bewegungsstellungen,  von  früher  bekannte  und  geübte,  wie  auch  von 
der  aktuellen  Kunst  erworbene  oder  neue,  für  die  Gelegenheit  kompo- 
nierte finden  ihren  Ausdruck  in  diesem  großartigen  Facit  von  Form- 
studien und  Kunstbestrebungen  von  vielen  Generalionen. 
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feiner  Zeit,  die  sich  derart  für  die  Bewegung  in  der  Kunst  in- 
jcressiert,  fehlen  natürlich  springende  und  tanzende  Fi- 
guren nicht.  Als  bloß  einige  wenige,  aber  um  so  sprechendere  Bei- 
spiele mögen  folgende  Skulpturen  gelten. 

Eines  der  bemerkenswertesten  Häuser  in  Pompeji  trägt  den  Namen 
«Gasa  del  Fauno».   Die  Benennung  rührt,  wie  bekannt,  von  einer  dort 
gefundenen  größeren  Bronzesiatuette    eines    tanzenden    Satyrs 
her,  der  nun  zu  den  Schätzen  des  Museums  von  Neapel  gehört  (Fig.  33;. 
Unzweifelhaft    bildet   dieser   auch    eine    der   besten  Satyrdarstellungen 
des  Hellenismus,  mit  Betonung  des  Tierischen  bei    dem  leichtfertigen 
Geschlecht.  Als  Bewegungsfigur  ist  er  wirklich  meisterlich.  Der  Satyr 
führt  keinen   regelrechten  Tanz  aus,  sondern  er  hüpft   mit   elastischen 
Zehenschritten  und    hopst    umher,    indem    er  seine  Sorglosigkeit    und 
naive  Lebensfreude  an  den  Tag    legt.     Dieses    «Stacatto»    in    der  Be- 
wegung kommt  in  der  Figur  auf  eine  sehr  glückliche  Weise  zum  Aus- 
druck.  Daß  er  «chiastisch»  komponiert  und  darauf  berechnet   ist,  von 
verschiedenen  Seiten  gesehen  zu  werden,  braucht  kaum  hervorgehoben 
zu  werden.     Der  Beschauer  wird  ja  wahrhaftig  um  die  Figur  herum- 
getrieben, um  sie  ganz  fassen  zu  können,  oder,   wenn    es   eine    kleine 
Statuette  ist,  die    er    in    die  Hand   nehmen   kann,    wird    er   sicherlich 
nicht  versäumen,   sie    ringsum    zu    drehen.     Solche    hellenistische  Be- 
wegungsstatuen oder  größere  Statuetten  waren  auch  oft  dafür  berech- 
net, frei  unter   bloßem  Himmel    aufgestellt    zu    werden,  z.   B.  in    den 
Blumenanla^en  der  Peristylen,  und  erfordern  als  allseitige  Rundskulp- 
turen   keinen    Hintergrund,   weder    einen    wirklichen    noch   einen    ge- 
dachten.    Der  Oberkörper  des  pompejanischen  Satyrs  dreht  sich  nach 
rechts,    und    in   der  ganzen   Figur   liegt   eine    Bewegungstendenz   nach 
oben. 

Dieselbe  spiralgleichende  Bewegung  zeichnet  einen  an- 
dern berühmten  tanzenden  Satyr  aus,  den  Borghesischen  Sa- 
tyr (Fig.  34),  eine  Marmorstatue  in  der  Villa  Borghese  in  Rom. 

Die  Statue,  die  eine  außerordentlich  wohl  gearbeitete  Marmor- 
kopie nach  einem  Bronzeoriginal  ist  und  vermutlich  der  pergameni- 
schen  Schule  angehört,  ist  von  Thorwaldsen  unrichtig  mit  Zymbain 
in  den  Händen  restauriert  worden.  Der  Satyr  hat  eine  Doppelflöte 
gehalten,  auf  welcher  er  Melodie  und  Takt  zu  seinem  eigentümlichen. 

1  Abgebildet  bei  Bulle  a.  a.  O.,  Fig.  44  (Textfigur).  B.  halt  die  Statuette  f«r 
einen  späteren  Abguß  eines  antiken  Werkes  aus  irgendeiner  noch  unbekannten 
Privatsammlung.  Vgl.  auch  Klein,  a.  a.  O.,  Seite  232—235,  der  sie  als  Original 
betrachtet. 
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zierlichen  Tanz  bläst.  Ein  wichtiges  Moment  in  diesem  ist  die  schrau- 
benartige Drehung  des  Körpers  in  aufrechtstehender  Stellung,  die  wir 
ihn  eben  ausführen  sehen.  Gleichzeitig  hebt  er  sich  auf  die  Zehen- 
spitzen, das  rechte  Bein   hinter  das  linke  setzend. 

Eine  Mittelstellung  zwischen  diesen  beiden  Satyrtypen  nimmt  ein 
tanzender  Satyr  im  Nationalmuseum  von  Athen  ein.  Die 
Arme  sind  nach  oben  gestreckt  wie  bei  dem  pompejanischen  Faun. 
Der  Kopf  wird  zurückgeworfen,  und  zur  Drehung  des  Oberkörpers 
kommt  hier  auch  eine  meisterlich  dargestellte  Rückwärtsbeugung.  Die 
Fußstellung  aber  nähert  sich  derjenigen  des  Borghesischen  Satyrs,  mit 
diesem  hat  die  Figur  übrigens  die  gravitätischere,  rhythmische  Bewe- 
gung gemein  ^ 

Aueh  andere  mit  diesen  verwandte  Satyrgestalten  finden  sich 
natürlich.  Im  allgemeinen  scheint  das  Interesse  der  hellenistischen 
Epoche  für  Bewegungsprobleme  im  Satyrmotiv  ein  dankbares  Feld 
für  ihre  Versuche  und  Experimente  gefunden  zu  haben.  In  den  Dre- 
hungen, Beugungen,  Fußstellungen  und  Armbewegungen,  die  hier  vor- 
liegen, offenbaren  sich  neue  Bewegungsmotive,  neue  Gleichgewichts- 
probleme, wie  auch  das  Form-  und  Muskelspiel  auf  das  anatomische 
Interesse  der  Künstler  jener  Zeit  rechnen  konnte.  Es  gilt  den  Be- 
wegungsstellungen selbst  lebenden  Ausdruck  zu  geben  und  die  Be- 
wegung den  Körper  vollständig  durchdringen  zu  lassen.  Das  unbe- 
rechenbare, bewegliche  Geschlecht  der  Satyrn  kam  diesen  formellen 
Bestrebungen  entgegen. 

Eine  Figurenklasse,  die  uns  im  Vorhergehenden  beschäftigt  hatte, 
bilden  die  drapierten  weiblichen  Bewegungsfiguren,  und  auch  diese 
erhalten  nun  ihre  charakteristischen  Repräsentanten.  Hier  mag  z.  B. 
die  Tänzerin  im  Alten  Museum  von  Berlin  genannt  werden,  eine 
kleinere  Statue  (i,25  m  hoch)  aus  parischem  Marmor  (Fig.  35).  Das 
linke  Bein  vorgesetzt,  die  linke  Hüfte  nach  außen  gebeugt  und  den 
Oberkörper  im  Gegensatz  dazu  gestreckt  und  nach  rechts  gebogen, 
aber  gleichzeitig  nach  links  gedreht,  den  rechten  Arm  hoch  erhoben, 
den  linken  Unterarm  gegen  den  Kopf  zurückgebogen,  führt  das  junge 
Mädchen  auf  den  Zehen  geschmeidig  und  graziös  seinen  Solotanz  aus. 
Die  leichte  Draperie  fließt  ganz  wie  bei  früheren  jonischen  Draperie- 
gestalten dicht  um  die  Körperformen  und  betont  und  verstärkt  die 
komplizierte  Bewegung  der  Figur.  Der  Stamm  neben  ihr  schwächt 
freilich  den  Bewegungseindruck  etwas  ab.  Aber  nichtsdestoweniger 
gehört  die  Statue  zu  den  besten  und  vollkommensten  Bewegungs- 
figuren des  Hellenismus.     Wir  erhalten  eine  lebhafte  Empfindung  so- 

H.  »  •  65 


Wohl  von  der  Vorwärtsbewegung  wie  von  einer  rhythmisch  ausgedrück- 
ten wogenden  Aufwärtsbewegung.  Im  Hinblick  auf  den  Drapericstil 
ist  die  tanzende  Mänade  —  als  eine  solche  ist  sie  bezeichnet  worden 
—  deutlich  verwandt  mit  der  Nike  von  Samothrake  im 
Louvre.  Diese  herrliche  Triumphalstatue  steht  jedoch  fest  und  sicher, 
aber  die  Göttin  hat  nach  der  Bewegungsstellung,  die  sie  noch  beibe- 
hält, wie  nach  der  noch  in  lebhaftester  Unruh  um  ihre  mächtigen 
Formen  begriffenen  Draperie  zu  urteilen,  gerade  augenblicklich  ihre 
eilende  Fahrt  gehemmt  —  eine  meisterlich  komponierte  Momentan- 
statue. 

Wie  stark  erinnern  uns  nicht  schließlich  diese  hellenistischen 
lebensvollen  Bevvegungsgestalten  an  die  Statuen  und  Gruppen  der 
Barockzeit.  Nicht  nur  in  wirkliche  Bewegungsfiguren,  sondern 
auch  oft  in  als  ziemlich  ruhig  gedachte  F'iguren  legt  das  Barock  durch 
Kontrastrichtungen  und  Drehungen  eine  deutliche  Bewegungstendenz. 
Auch  im  übrigen  werden  Bewegungsillusion  und  malerische  Wirkungen 
um  jeden  Preis  erstrebt,  wie  dies  z.  B.  aus  den  meistens  recht  un- 
motiviert wallenden  und  flatternden  Draperien  hervorgeht.  Mehr  als 
das  interessiert  jedoch  das  Streben  des  Stiles,  Bewegung  in  die  Ge- 
stall selbst  oder  auch  in  eine  ganze  Gruppe  zu  bringen,  was  oftmals 
in  einer  wirklichen  Spiralbewegung  zum  Ausdruck  kommen 
kann.  Beispiele  dafür  gibt  es  unzählige.  Wir  kennen  sie  aus  Museen, 
Kirchen,  Schloßsälen  und  nicht  zum  wenigsten  Schloßparken  —  sie 
eignen  sich  so  gut  für  das  Freie,  da  sie  bestimmt  sind,  von  verschie- 
denen Seiten  betrachtet  zu  werden.  Die  Entwicklung  beginnt  schon 
in  der  Hochrenaissance.  Michel  A  n  g  e  1  o  s  Moses  ist  z.  B. 
keine  flächenhafte  Figur,  kann  unmöglich  nur  von  einer  Seite  ge- 
sehen zu  werden  berechnet  sein.  Bei  Giovanni  da  Bologna 
wird  die  Tendenz,  trotz  aller  Silhouettenwirkung,  im  Raub  der 
Sabinerinnen  gesteigert  und  von  einer  Bewegung  nach  oben 
durchzittert.  Und  von  hier  ist  in  dieser  Hinsicht  der  Schritt 
nicht  allzu  weit  zur  Berninischen  Kunst.  B  e  r  n  i  n  i  s  so  kraft- 
konzentrierender, ausdrucksvoller  David  mit  der  Schleu- 
der könnte  man  in  der  Vielseitigkeit  der  Wendung  beinah  eine  — 
wenn  auch  etwas  übertriebene  —  Programmfigur  (Fig.  36)  nennen 
und  des  Meisters  Pluto  und  Proserpina  hat  direkt  oder 
indirekt  manche  ähnliche  Gruppen  inspiriert.  Bewegung  liegt  ja 
auch  in  der  berühmten  Gruppe  Apollo  und  Daphne,  obwohl 
sie  auf  verschiedene  Weise  zum  Ausdruck  kommt.  Und  bei  den 
Nachfolgern   Berninis  in   Frankreich  und  anderen  Ländern    offenbaren 
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sich  dieselben  Bestrebungen.  Wir  können  ja  an  die  französischen 
Barockskulpteure  G  i  r  a  r  d  o  n  (der  Proserpinenraub)  und  P  u  g  e  t 
und  manche  andere  denkend  P'ür  Hildebrands  Kritik  muß  natürlich 
eine  solche  bewegungsreiche,  mehr  oder  weniger  allseitige  Skulptur 
eine  definitive  Verfallkunst  sein.  Glücklicherweise  gibt  es  aber  eine 
Vielseitigkeit  in  den  Kunstbestrebungen,  die  ein  exklusives  Anhängen 
an  ein  einziges  Prinzip  auf  die  Dauer  ausschließt,  ohne  daß  man  im 
geringsten  Maß  von  einem  Verfall  zu  sprechen  berechtigt  ist.  Sowohl 
die  Lysippisch-hellenistische  Plastik  wie  die  moderne  Barockskulptur 
suchte  aus  einer  vorangehenden  Entwickelung,  die  hauptsächlich  nur 
eine  Kunst  in  der  Fläche  kannte,  sich  loszumachen  und  hat  sich  ganz 
andere  Ziele,  andere  Ideale  gesetzt.  Auch  wenn  die  Skulptur  der 
Barockzeit  nicht  ohne  gewisse  gefährliche  Uebertreibungen  gewesen 
ist,  hat  sie  doch  innerhalb  ihrer  Stilgrenzen  Werte  hervorgebracht,  die 
mit  denen  der  Renaissance  trotz  aller  grundsätzlichen  Verschiedenheit 
doch  ebenbürtig  sind. 

Bewegung  ist,  wie  wir  wissen,  eines  der  Grundprinzipien  des 
Barock.  In  seinen  Bewegungsfiguren  lösen  sich  indessen  in  der  Regel 
Unruhe,  Erregung,  Anstrengung,  Spannung  oder  Schmerz  in  Bewe- 
gung auf,  vor  allem  in  jenem  Hochdrang,  der  die  ganze  Gestalt  durch- 
dringt. Das  kann  man  freilich  nicht  von  den  Satyren  und  Nymphen 
des  Hellenismus  in  lebhafterer  Aktion  sagen.  Dort  ist  es  ja  eine 
jubelnde,  wenn  auch  recht  animalische  Lebensfreude,  die  eine  künst- 
lerische Form  gewinnt.  Aber  auch  für  die  Skulptur  dieser  Epoche 
waren  Pathos  und  Leid  durchaus  nicht  unbekannt.  Die  pergameni- 
schen  und  rhodischen  Kunstkreise  geben  uns  Beweise  genug.  In 
einem  der  bekanntesten  Werke  der  spätgriechischen  Zeit,  der  L  a  o  - 
koon-Gruppe  (Vatikan)  liegt  unbestreitbar  eine  Bewegung  nach 
oben,  hervorgerufen  durch  den  Streit  und  die  Schmerzen,  in  der 
Gruppe  als  Ganzes,  verstärkt  durch  die  sich  ringelnden  Schlangen 
Wäre  sie  weniger  reliefartig  komponiert,  so  wäre  die  Bewegung  viel- 
leicht noch  stärker  hervorgehoben  worden.  Die  ganze  Komposition 
ist  nun  für  uns  reliefmäßig  aufgerollt,  so  daß  keine  Figur  einen  Teil 
einer  anderen  überschneidet  oder  verbirgt. 


1  Bouchardons  Entführungsgruppen  im  Stockholmer  Schloß  sind  nahe- 
liegende Beispiele.  Von  älteren  Barockfiguren  in  Schweden  mag  erinnert  werden 
an  Adrian  de  Fries'  Bronzestatuen  und  Gruppen  im  Park  von  Ürottningholra, 
die  trotz  allen  Bewegungsreichiums  doch  viel  stilrker  en  face  gerichtet  sind  als 
ihre  späteren  Nachfolger.  (Abgüsse  in  den  Kunstsammlungen  der  Universität  zu 
Upsala.) 
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Dieses  letztere  Phänomen  bildet  indessen  in  der  hellenischen 
Kunst  oder  überhaupt  in  der  antiken  Freiskulptur  keinen  vereinzelten 
Fall. 

Der  rundplastische,  allseitige  Charakter,  der  seit  Lysippos  die  Sta- 
tuen auszuzeichnen  beginnt,  betrifft  nämlich  nicht  die  Gruppe  als 
solche,  einige  wenige  Ausnahmefälle  abgerechnet.  In  einer  Gruppe 
kann  freilich  jede  einzelne  Figur  eine  wirkliche  Rundskulptur  bilden 
und  Verkürzungen  aufweisen,  die  Gruppe  jedoch  als  Ganzes  für  einen 
einzigen  Standpunkt  berechnet  sein,  und  zwar  so,  daU  die  Figuren  so 
viel  wie  möglich  jede  für  sich  spricht  ^ 

Von  älteren  Giebelgruppen,  in  weichen  eine  lebhaftere  Vereini- 
gung —  unter  Mitwirkung  von  Malerei  und  Relief  —  versucht  wird, 
erinnern  wir  uns  an  die  Kentaurstreite  des  olympischen  Westgiebels. 
Trotzdem  diese  einen  großen  Kontrast  zu  den  primitiv  aufgereihten 
Figuren  des  Ostgiebels  bilden,  so  daß  gewisse  Teile  der  streitenden 
Körper  sich  unseren  Blicken  entziehen,  ja  sogar  nicht  ausgeführt  sind, 
wurde  doch  eine  Betonung  jeder  F'igur  in  den  recht  losen  Verbin- 
dungen angestrebt,  und  man  merkt  allzugut,  daß  die  Gruppen  unter 
dem  Zwang  stehen,  von  einer  einzigen  Seite  gesehen  zu  werden. 

Was  von  dieser  kompliziertesten  aller  Giebelgruppen  des  5.  Jahr- 
hunderts gilt,  kann  in  noch  höherem  Grade  von  den  übrigen  uns  be- 
kannten gesagt  werden.  In  der  Ostgruppe  des  Parthenon  wird  frei- 
lich ein  harmonisch  wirkendes  Ensemble  erreicht,  aber  Seite  an  Seite 
präsentieren  sich  dort  die  Bewohner  des  hohen  Olymp,  und  der  west- 
liche Giebel  bot,  nach  den  Fragmenten  und  der  sog.  Carrey'schen 
Zeichnung  zu  urteilen,  trotz  des  lebhafteren  Motives,  sehr  wenig  an 
verwickelter  Gruppenbildung. 

Dieselbe  Forderung  an  Deutlichkeit  und  Klarheit,  an  die  leichte 
Unterscheidung  der  Gestalten  für  den  Beschauer,  beherrschte  unzweifel- 
haft auch  Skopas'  Gruppen  für  den  tegeatischen  Athenetempel,  wie 
andere  Tympanongruppen  des  4.  Jahrhunderts.  Hierher  gehören  auch 
die  Niobegruppen  aus  dieser  und  der  vorhergehenden  Periode. 

Von  älteren  Gruppen  mit  zwei  und  zwei  Figuren  haben  wir  die 
zweiseitige  Gruppe  «die  Tyrannenmörder»  kennen  gelernt  —  solche 
Gruppen  haben  ja  ihre  besondere  Erklärung  —  wie  auch  die  einseiti- 
gen, flächenhaft  komponierten  «Athene  im  Streit  mii  einem  Giganten», 
und  «Athene  und  Marsyas».  In  späteren  wohlbekannten  Gruppen, 
wie    z.    B.    Eirene    mit    dem    Plutos-Kind,    Hermes 

1  Vgl.  Löwy,  Die  Naturwiedergabe,  S.  49  ff. 
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mit  dem  Bacchus-Kind,  Silen  mit  dem  kleinen 
Dionysos,  welche  einen  näheren  Zusammenschluß  der  Figuren 
zeigen,  hier  zwischen  einem  Kind  und  einem  Erwachsenen,  ist  die 
frontale  Einseitigkeit  gegeben,  und  interessant  ist  zu  sehen,  wie  wenig 
von  der  Hauptfigur  —  besonders  in  den  beiden  erstgenannten  Grup- 
pen —  wirklich  von  dem  getragenen  Kind  verdeckt  wird  ^ 

Dasselbe  gilt  auch  von  zahlreichen  Gruppen,  in  welchen  die  Fi- 
gurenelemente einander  mehr  aufwägen  und  wo  das  Reliefartige  ge- 
radezu auffallend  ist,  wie  z.  B.  in  der  vorher  genannten  Gruppe 
Laokoon  und  seine  Söhne^  Herakles  und  der 
kerynitische  Hirsch  (Palermo)  ^  Nike,  einen  Stier 
opfernd  (London) ',  die  M  i  t  h  r  a  s  -  G  r  u  p  p  e  (Vatikan)*, 
Triton  und  Nereide  (Vatikan) '"  Pan  und  Daphnis 
(Neapel)  ^,  Satyr  und  Hermaphrodit  (Dresden,  Berlin), 
Herkules  mit  einem  Giganten  (Wilton  House)  u.  a. 
gleichartige. 

Indessen  gibt  es  manche  Gruppen,  mögen  es  nun  Ikwegungs- 
figuren  sein  oder  nicht,  in  welchen  die  Figuren  einander  gegenseitig 
mehr  oder  weniger  stark  verdecken,  aber  wo  wir  auf  jeden  Fall  mit 
einer  bestimmten  Enfaceseitc  rechnen  müssen.  Dorthin  gehören  die 
einander  zärtlich  umarmenden  Amor  und  Psyche  (Kapitol.  Mu- 
seum), welche  sich  dabei  doch  so  entschieden  vorwärts  nach  dem  Be- 
schauer wenden.  Auch  für  Gruppen  mit  reicherem,  komplizierterem 
Aufbau  wie  z.  B.  die  liebenswürdige  Genregruppe  Knabe  mit 
Gans  (München),  wie  rundplastisch  und  für  die  Aufstellung  im 
Freien  geeignet  diese  auch  zu  sein  scheint  (Fig.  87)  oder  für  Me  ne- 
laus  mit  der  Leiche  des  Patrokles  (Loggia  di  Lanzi, 
Florenz)  und  den  Gallier  und  seine  Frau  (Thermmuseum) 
hat  das  Gesagte  seine    Gültigkeit,    aber   mit   gewissen    Modifikationen, 


1  Abbildungen  dieser  Gruppen  z.  B.  in  Sybel,  a.  a.  O.,  Seite  233,  267  u.  33o. 

2  Springer-Michaelis-Wolters,  a.  a.  O.,  Fig.  666  etc. 
s  Springer-Michaelis-Wolters,  a.  a.  O.,  Fig.  676  etc. 
*  Sybel,  a.  a.  O.,  Seite  440. 

5  Sybel,  a.  a.  O.,  Seite  340. 

c  Von  der  Gruppe  finden  sich  mehrere  Exemplare.  Ihr  im  Altertum  sehr  be- 
rühmtes Gegenstück  Chieron  und  Achilles  ist  dagegen  in  keiner  plasti- 
schen Gruppe  bewahrt.  Es  kann  von  Interesse  sein,  zu  wissen,  daß  ein  schwedi- 
scher Bildhauer,  S  e  r  g  e  1,  sich  an  dem  Motiv  versucht  hat  —  sicher  nach  irgend 
einem  antiken  Vorbild  — ,  obwohl  er  Achilles  eine  I.anze  statt  der  Leier  gegeben 
hat.  Eine  Abbildung  von  Sergels  Terrakottaskizze  bei  H.  Brising,  Sergels  Konst, 
Stockholm  1914,  Fig.  56. 
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weil  ein  Betrachter  überdies  gerne  andere  Standpunkte  wählt,  um  zu 
voller  Klarheit  über  den  Charakter  der  resp.  Figuren  zu  gelangen.  In 
erster  Linie  sind  sie  jedoch  für  einen  Anblick  von  einer  bestimmten 
Seite  komponiert.  Ja  sogar  die  pyramidal  aufgebaute  Freigruppe  der 
Farnesische  Stier  (Neapel),  die  durch  ihre  Nebenfiguren 
(Antiope,  Berggott,  Hund)  und  durch  die  vielen  Accessoirs  der  Basis 
geradezu  zu  einem  Rundgang  um  die  überreiche  Komposition  einlädt, 
ist  ihrem  Kern  nach  —  denn  alles  andere  kann  ruhig  eliminiert 
werden  —  doch  für  einen  Anblick  von  einer  Hauptseite  berechnet, 
der  freilich  andere  Standpunkte  nicht  ausschließt.  Ja,  auch  die  Gruppen 
des  Barocks  entbehren  nicht  aller  Rücksichten  auf  eine  gesammelte 
Wirkung  von  gewissen   Blickpunkten. 

Eine  wirklich  allseitige  Rundskulptur  ist  dagegen  die  verwickelte 
Gruppe  die  R  i  n  ge  r  (in  den  Uffizien  in  Florenz).  Sie  muß  wenig- 
stens von  jeder  Langseite  gesehen  werden,  damit  die  Figuren  zu  ihrem 
Recht  kommen,  aber  dieses  Kunstwerk  (Fig.  38)  gehört  auch  zu  einer 
kleinen,  ganz  begrenzten  Anzahl  von  Skulpturgruppen,  die  auf  diese 
Weise  gefaßt  sind. 

Im  allgemeinen  kann  man  sagen,  daß  dieses  im  Hinblick  auf  die 
Gruppen  so  deutlich  akzentuierte  Streben,  den  Beschauer  an  einen 
Hauptanblick  zu  binden,  oder  sogar  bei  den  reliefartigeren,  ihm  einen 
einzigen  Standpunkt  anzuweisen,  unbestreitbar  ein  Ausdruck  für  ein 
ererbtes,  rein  instinktives  Gefühl  ist,  das  künstlerische  Bild  gegen  eine 
allzu  aufdringliche  plastische  Rundseitigkeit  zu  schützen,  die  doch  zu 
guter  letzt  in  einen  Wettbewerb  der  Panoptikongruppe  mit  dem 
Menschen  selbst  auszulaufen  droht. 

Es  scheint  deshalb,  als  ob  in  der  hellenistischen  Skulptur  zwei 
Prinzipien  um  die  Herrschaft  kämpften,  die  alte  Reliefauf- 
fassung und  die  neue  Raumanschauung,  wobei  die 
letztere  sich  in  der  Allseitigkeit,  dem  Axenreichtum  und  den  Verkür- 
zungen äußert,  die  wir  bereits  bei  den  einzelnen  Gestalten  kennen  ge- 
lernt haben.  Ja,  es  wäre  sogar  erlaubt  hier  von  einem  malerischen 
Stil  zu  sprechen,  der  in  Gegensatz  zu  der  alten  zeichnenden,  kontu- 
rierenden  Darstellung,  dem  strengen  Flächenstil  steht.  Aber  man  muß 
auch  betonen,  daß  jenes  neue  Prinzip  durchaus  keine  generelle  Gültig- 
keit in  der  Freiskulptur  erhielt,  nicht  zum  wenigsten  unter  der  Macht 
der  Tradition  und  dem  Druck  einer  großen  und  ehrenvollen  Vergangen- 
heit. Umredigierungen  und  Kontaminationen  von  Motiven  und  Typen 
der  älteren  Skulptur  bildeten  ja  ein  charakteristisches  Phänomen  der 
hellenistischen  Kunstpflege.    Wie  weit  man  zugreifen  und  alte  Typen 
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jn  neuen  Formen  auferstehen  lassen  kann,  zeigt  ja  z.  B.  nur  die  in 
Fig.  3 1  abgebildete  Statue  eines  angreifenden  Jünglings, 
der  uns  an  Aristogeiton  und  andere  ältere  Kämpfer  erinnert.  Die 
Werke  der  großen  Künstler  haben  in  der  Spätzeit  ihre  xMacht  als 
hohe,  mustergültige  Ideale  durchaus  nicht  verloren.  Seite  an  Seite 
offenbart  sich  deshalb  Altes  und  Neues. 

In  den  obenerwähnten   Gruppen,    in    welchen    sich    wirkliche    Be- 
wegungsfiguren finden,  haben  diese  schließlich  ein  oft  sehr  hohes  Maß 
von   Freiheit  und   Unabhängigkeit  von  aller  Art  Vorbilder  und  geläu- 
fiser  Klichees  erlangt.   In  anderen  Fällen  kann  man  freilich  in  Malereien 
und    Reliefs    eine    Inspirationsquelle    finden  ;    aber    mit    welcher    for- 
meller   Geschicklichkeit    und    welcher    Kenntnis   des   Menschenkörpers 
beherrschen   die  Künstler    nun    nicht   die  verschiedensten    Bewegungs- 
stellungen und  verwickelten  Figurenverbindungen  !     Wird  es  vielleicht 
der  Zukunft  vorbehalten  sein    einige   Mitbewerber    in    dieser  Hinsicht 
solchen  Meistertücken    wie   dem   «Gallier   und    seiner    Hausfrau»,  dem 
«Farnesischen   Stier»  (Hauptgruppe)  und  den  aRingern»  zu  entdecken? 
Denn,    wie    wenig    kennen    wir  die  Kunstepochc    des  alexandrinischen 
Hellenismus  noch,  wie  viele  lockende  Rätsel  bietet  diese  der  Forsch- 
ung noch,    wie  verwickelt  nehmen    sich    nicht   die   Entwicklungslinien 
in  dieser  einmal    so  blühenden    wunderbaren  Kunsiperiode    noch  aus, 
mit    Stil-  und    Charakterzügen,    die    unmittelbar   an  Kunstströmungen 
erinnern,  die,  wie  wir  gesehen   haben,    moderneren  Zeiten    viel    näher 
liegen. 


IV.  RUCKBLICK. 

HIERMIT  hat  die  übersichtliche  Untersuchung  der  Bewegungs- 
figuren  in  der  griechischen  Kunst  ihr  Ende  erreicht,  wobei 
das  Hauptgewicht  auf  die  Versuche  der  älteren  Epochen  verlegt  wurde, 
in  Relief  und  Freiskulptur  das  Problem  der  Bewegung  zu  lösen. 

Den  Ausgangspunkt  bildete  die  in  «Nya  synpunkter»  ausgeführte 
Kritik  von  Julius  Langes  F'rontaltheorie,  wie  der  noch  heute  geläufi- 
gen Anschauung  vum  Ursprung  der  älteren  freien  Bewegungsfiguren, 
eine  Kritik,  die  in  der  bestimmten  Behauptung  ausmündete,  daß  diese 
Skulpturen  eine  den  Frontalfiguren  beigeordnete  selbständige  Figuren- 
klasse bilde,  die  eigenen  Gesetzen  folge.  Sie  bilden  also  weder  Aus- 
nahmefälle der  Frontalfiguren,  noch  derivieren  sie  von  dort.  Durch 
ihre  flache  Komposition  mit  für  dieselbe  streng  disziplinierte  Extremi- 
täten und  durch  die  Deutlichkeit  oder  das  Streben  von  einem  einzigen 
Anblick  so  viel  wie  möglich  zu  zeigen  und  so  wenig  wie  möglich  zu 
verbergen,  weisen  sie  auf  das  Relief  und  in  letzter  Hand  die  Zeich- 
nung, also  auf  die  reinste  Flächenkunst,  als  ihren  wenigstens  theoreti- 
schen Ursprung.  Dieser  Gesichtspunkt  ist  freilich  einseitig  und  dadurch 
wird  keine  hinreichende  Erklärung  dieser  Skulpturen  gegeben  trotz 
alles  Primitiven  in  der  künstlerischen  Wirkung  —  die  Bedeutung  des 
Rhythmischen  z.  B.  ist  ja  eliminiert  worden  aber  er  hat  nichts- 
destoweniger seine  Gültigkeit  und  ist  fruchtbringend  für  eine  Unter- 
suchung wie  die  hier  unternommene  über  die  Entwicklung  der  Be- 
wegungsfiguren in  der  griechischen  Skulptur,  eine  Untersuchung,  die 
natürlich  viel  umfassender  und  gründlicher  durchgeführt  werden  kann. 

Wir  lehrten  zuerst  Typen  oder  Formeln  einer  springenden  oder 
fliegenden  Figur  in  Relief  und  Rundskulptur  des  Archaismus  kennen. 
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In  kniender  Stellung,  den  einen  Fuß  gegen  den  Boden  gestemmt  und 
den  Oberkörper  enface  gewendet,  in  rechtem  Winkel  gegen  die  in 
Profil  gesehenen  Beine  offenbaren  sich  in  Reliefs  solche  Gestalten 
wie  z.  B.  die  fliehende  Meduse,  Herakles,  der  den  Triton  verfolgt, 
ein  attischer  Distanzläufer  u.  a.  Auch  als  Freifigur  wäre  indes  eine 
solche  Gestalt  auf  ganz  analoge  Weise  gebildet  worden,  was  u.  a.  aus 
der  nach  dem  gewöhnlichen  Laufschema  dargestellten  Bronzefigur  aus 
der  Sammlung  Guilhou,  der  Statue  «Nike  von  Dclos»  und  mit  dieser 
übereinstimmenden  Bronzestatuetten  hervorgeht,  alle  mit  deutlichem 
Reliefcharakter  und  einer  —  nicht  zum  wenigsten  durch  die  Flügel 
—  sehr  lebhaften  Silhouettenwirkung.  Das  Ungereimte  in  der  Zusam- 
mensetzung der  Beine  und  des  Körpers  in  rechtem  Winkel  wird  hier 
in  gewissem  Sinn  durch  die  Draperie  verhüllt. 

Angreifende  und  kämpfende  Figuren  gehören  (als  Freifiguren) 
gleichfalls  zu  den  Ausnahmen  des  Langeschen  Frontalitätsgesetzes. 
Sie  bilden  jedoch  eine  zahlreich  repräsentierte  Klasse,  und  auch  das 
Relief  zählt  ja  Streitszenen  zu  seinen  allgemeinsten  xVlotiven. 

In  Angriffsstellung  oder  im  Handgemenge  verwickelt  breiten  sich 
die  Relieffiguren    auf   der  Fläche   aus,  mit   Beobachtung    des  Gesetzes 
emer  vorderen  und  hinteren  Ebene  und   nach  der  gewöhnlichen  Ten- 
denz des  Archaismus    so  viel  wie  möglich    von    der  Figur    zu  zeigen. 
Wie  dies  zu  Situationen  führen   konnte,  die  durchaus  gegen  alle   Na- 
turtreue streiten,    geht    z.   B.   aus    mehreren    Herakiesschilderungen  in 
Delphi  und  Olympia  hervor.   Früh   wurde  im  Relief  und  in  der  Zeich- 
nung   die    Anfallsstellung    bei    einem    Wurf,    dem    Schleudern    eines 
Spieses  oder  einem   Lanzenstoß  fixiert.      Durch   das    Zurückziehen  der 
rechten  Achsel  motiviert  die  Bewegung    selbst  die  Enfacestellung    des 
Oberkörpers  hinreichend,  der  in  der  Regel  ziemlich  lotrecht  über  den 
gespreizten  Beinen  angebracht  wird.    Eine  abweichende  Angriffsstellung 
ist  die  mit  zum    Hieb  erhobenen   Schwert,  wobei  der  Oberkörper  sich 
aul    die    entgegengesetzte    Seite    wendet.     Ein    Gegenstück   zu    diesen 
Stellungen  ist  die  Zurückweichende  oder  Zurückschreckende. 

Innerhalb  der  Freiplastik  gehören  die  Anfallsfigurcn  zn  den  aller- 
fruhesten  Figurendarstellungen.  Nach  Lange  sollten  wir  von  voll- 
standig  frontalen  Figuren  mit  der  Waffe  in  der  erhobenen  rechten 
Hand  durch  Reihen  von  Bronzesiatuetten  einen  gradweisen  Uebergana 
zum  typischen  Ausdruck  der  Bewegung  verfolgen  können,  währender 
doch  gleichzeitig  zugibt,  daß  in  einem  Teil  uralter  attischer  Terrakotten 
die  schiefe  Stellung  schon  antizipiert  war. 


73 


In  diesem  widerwilligen  Zugeständnis  liegt  jedoch  die  Wahrheit, 
eine  Wahrheit,  an  deren  Bemäntelung  sehr  viel  liegt,  damit  das  Fron- 
talitätsgesetz  in   umso  stärkerem  Glanz  strahle. 

Schon  von  Anfang  an  hat  man  auch  in  der  Freiskulptur  versucht 
die  Anfallsbewegung  zum  Ausdruck  zu  bringen,  und  das  Bewegungs- 
motiv ist  unmittelbar  Gegenstand  der  Wiedergabe  geworden,  was 
keineswegs  allzu  große  Schwierigkeiten  bot,  aus  der  recht  ausdrucks- 
vollen Weise  zu  urteilen,  mit  der  Kinder  und  Wilde  Bewegungsfiguren 
wiedergeben  können.  Die  besonders  in  der  etruskischen  Bronzekunst 
sich  findenden  Beispiele,  wo  man  von  einem  gradweisen  Uebergang 
sprechen  könnte  (die  Heraklesfiguren),  dürften  indes  als  retardierende 
und  unvollkommene  Elemente  angesehen  werden,  die  unter  der  Ein- 
wirkung der  bei  der  Frontalfigur  üblichen  Kunst  aufgekommen  sind 
und  keine  Rolle  in  der  Entwicklung  spielen,  am  allerwenigsten  einen 
Verlauf  der  griechischen  Figurenentwicklung  repräsentieren. 

Als  typische  Anfallsfiguren  wurden  dagegen  eine  Anzahl  kleinerer 
Zeusbronzen  von  Olympia  und  Dodona,  Kriegerfigurinen  usw.  ange- 
führt, welche  sich  als  exklusive  Seiten-  oder  Lateralfiguren  darstellen 
und  wie  vom  Hintergrund  gelöste  Reliefe  wirken,  unter  den  beach- 
tenswerteren Monumentalskulpturen  «Harmodios  und  Aristogeiton» 
(Neapel),  die  eine  doppelseitige  Gruppe  bilden.  «Athene  im  Streit  mit 
einem  Giganten»  (Athen)  und  andere  ähnliche.  Der  Stilzwang,  der  in 
der  übertrieben  einseitigen  Stellung  dieser  Figuren  liegt,  verringert 
doch,  merkwürdig  genug,  den  Eindruck  ihrer  Bewegungsillusion,  Ge- 
schmeidigkeit und   Elastizität  nicht. 

In  diese  Linie  gehen  indessen  «die  Aeginetenw  nur  teilweise  ein. 
Freilich  finden  sich  unter  ihnen  Statuen,  bei  denen  die  Drehung  des 
Oberkörpers  im  Verhältnis  zu  den  Beinen  relativ  stark  ist,  aber 
wiederum  andere,  wo  sie  höchst  unbedeutend  ist.  Dieses  letztere  kann 
zum  Teil  erklärt  werden  aus  einer  Entwicklung  des  Frontalschemas 
und  seiner  Fortsetzung  in  einer  gelinde  aufgelösten  Frontalität,  beruht 
aber  doch  auch  auf  einem  Studium  der  Wirklichkeit  selbst,  welches 
die  rigouröse  Anfallsstellung  des  Archaismus  zwar  gebrochen,  aber 
doch  in  diesen  Fällen  die  Figur  ihrer  suggestiven  Kraft  stark  beraubt 
hat. 

Mit  der  steigenden  Entwicklung  der  Skulptur  werden  neue  Beob- 
achtungen und  Forschungen  gemacht.  Der  Nuancenreichtum  im  Men- 
schenkörper und  seine  Bewegungen  werden  entdeckt,  so  u.  a.  die 
responsorische  Funktion  oder  kreuzweise  Bew^egung  der  rechten  und 
linken    Hälfte   des    Körpers,    der    «Chiasmus»    in    seinen    Bewegungs- 
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funktionen.  Unbestreitbar  hat  das  griechische  Sportleben  hier  manche 
Anregung  gegeben,  die  besonders  in  Myrons  und  Pythagoras'  Kunst 
aufgenommen  und  gepflegt  wurde.  Nun  haben  wir  leider  nur  von 
einer  geringen  Anzahl  von  Bewegungsfiguren  dieser  Zeit  Kenntnis, 
mögen  es  nun  Athleten  sein  oder  nicht,  aber  im  «Tübingischen  Waffen- 
läufer»  oder  in  Myrons  «Diskuswerfer»  besitzen  wir  bedeutungsvolle 
Exponenten  der  Entwicklung.  Interessant  ist  indessen  zu  sehen,  wie 
trotz  aller  Neuheiten,  trotz  aller  leuchtenden  Genialität,  die  Tradition 
sich  doch  in  einem  entschieden  lateralen  Charakter  der  Figuren  gel- 
tend macht.  Besonders  «der  Diskuswerfer»  breitet  sich  ja  rein  relief- 
artig in  der  Ebene  aus. 

Hier  rangieren  wir  auch  den  «Jüngling  von  Subiaco»  ein,  dessen 
«chiastische»  Bewegungsstellung  klar  und  deutlich  ist,  obwohl  dieser 
nichtsdestoweniger  für  die  Ansicht  von  einer  Seite  berechnet  ist.  Ein 
Beispiel  in  der  Freiskulptur  für  eine  statisch  motivierte  zurückweichende 
Gestalt,  sahen   wir  in   Myrons  «Marsyas». 

Weder  bei  Polyklet  oder  Phidias  werden,  soviel  wir  bisher  wis- 
sen, neue  Lösungen  des  Bewegungsproblems  gegeben,  ja,  das  Inter- 
esse für  die  freie  Bewegungsfigur  als  solche  wird  bald  recht  schwach. 
Eigentlich  scheint  nur  die  weibliche  drapierte  Bewegungsfigur  während 
der  zweite  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts  mit  größerer  Vorliebe  gepflegt 
worden  zu  sein,  ein  Typus,  der  unter  der  Einwirkung  des  uralten 
jonischen  Draperiestiles  wie  auch  der  Malerei  Polygnots  und  seiner 
Zeitgenossen  aufs  neue  auflebt.  Die  Giebel  des  Parthenon  und  die 
Skulpturen  des  Nereidenmonumentes,  bieten  beachtenswerte  Repräsen- 
tanten dieses  Typus,  die  trotz  aller  künstlerischer  Effekte  in  der  VVie- 
dergabe  der  Draperie  und  der  weiblichen  Formen  doch  in  der  Deutung 
der  laufenden,  fliegenden  oder  schwebenden  Bewegung  mehr  oder 
weniger  auf  dem  traditionellen,  einseitigen  Standpunkt  stehen  und 
geradezu  eine  reliefartige  Wirkung   ausüben. 

Liegt  es  nahe,  von  der  «Nike  von  Delos»  eine  Entwicklungslinie 
bis  zu  den  vorbeischwebenden  «Nereiden»  zu  finden,  so  kann  dagegen 
Päonios'  berühmte  «Nike  in  Olympia  nicht  in  eine  solche  Sukzession 
hineingezwungen  werden.  Sie  hat  ihren  Ausgangspunkt  in  den  star- 
tenden beflügelten  Nikefiguren,  erinnert  selbst  an  unbeflUgelte  Start- 
figuren wie  die  «Wettläuferin»  und  erweckt  durch  die  Draperie,  die 
Bemalung  und  ihre  hohe  Plazierung  die  Illusion  einer  durch  das 
Weltall  niederschwebenden  Gestalt.  Sie  fällt  also  außerhalb  der  hier 
skizzierten   Entwicklungslinie. 
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Unsere  Untersuchung  des  skopaisch-praxitelischen  Kunstkreises 
gab  als  Resultat  einen  ganz  geringen  Gewinn  für  das  Konto  der  Be- 
wegungsfigur. Ganz  besonders  von  den  Schöpfungen  des  Praxiteles 
kann  man  sagen,  daß  sie  nicht  in  ihrem  Zeichen  stehen.  Aber  gewisse 
Niobiden  gehören  hieher,  und  die  Streitfigur  war  doch  in  Reliefs 
und  Giebelgruppen  repräsentiert.  Der  «Apollo  von  Belvedere»  geht 
weiter  zurück  auf  Leochares,  ist  aber  doch  eine  hellenistische  Um- 
redigierung,  und  der  angeführte  «Hypnos»  gehört  wenn  möglich  einer 
noch  späteren   Epoche  an. 

Erst  mit    Lysippos   und    nach    ihm    in    der    hellenistischen  Kunst 
kommt  neues  Leben  in  die  alten  Probleme,  wie  gleichzeitig  auch  neue 
Gesichtspunkte  durchdringen  und  einer  Statue,  mag    sie  nun  in   Ruhe 
oder  Bewegung  sein,  einen  ganz  veränderten  Charakter  verleihen.   Die 
alte  einseitige  Reliefauffassung  verschwindet,  und  eine  wirkliche  rund- 
plastische Allseitigkeit  wird    das    erstrebenswerte  Ideal.     Damit  folgt, 
daß  die  vorher  so  ängstlich  gehütete  Deutlichkeit  bei  einem  exklusiven 
Anblick  von  vorn  nicht  aufrecht  gehalten  wird.  Verkürzungen,  Ueber- 
schneidungen,  Tiefenwirkungen   werden  nun  sogar  angestrebt.     Dreist 
streckt  «der  Schaber»    seinen    rechten    Arm   geradeaus   vor   sich,    und 
eine  laufende  Figur  kann    das   eine  Bein  so  weit    zurückstrecken,    daß 
es,  von  vorn    gesehen,   sich   in    der  stärksten  Verkürzung    ausnimmt. 
Die  Bewegungsfigur  verliert  ihren  früheren  einseitigen   Charakter  und 
zeigt,    wenn    es  das   Motiv    erfordert,    eine    konsequent   durchgeführte 
«chiastische»   Bewegungsstellung,   die   natürlich    eine    Anwendung   der 
dritten    Dimension   fordert,    ein    Gehen    in  die  Tiefe  in  weit  höherem 
Grade  als  vorher.     Im  Raum  lebt  und    bewegt    sich    die  Gestalt    und 
nicht    mehr   auf   einer  Fläche    oder   gegen  einen  notwendigen  Hinter- 
grund, wenn  dieser  auch  nur  gedacht  oder  imaginär  gewesen  sein  mag. 
Bei  den   so  anders  aufgefaßten  Gestalten  können  auch  Drehungen 
und  Wendungen  sich  offenbaren,  so  daß  z.  B.  in  gewissen  Fällen  eine 
Spiralbewegung  konstatiert  werden  kann,  wie  z.  B.  bei  mehreren  tan- 
zenden Satyren    und   Mänaden    in   Bronze    und  Marmor,    eine  Beweg- 
ungstendenz, die  uns  direkt  an  die  bewegungsreichen  mehr    oder    we- 
niger malerisch  aufgefaßten  Statuen  und  Gruppen  der  neueren  Barock- 
zeit erinnert.     Alle    diese  Phänomene    scheinen    auf   eine    tiefliegende 
Veränderung  des  künstlerischen  Sehens  hinzuweisen   und  können   nicht 
lediglich  durch  einen  gesteigerten   Naturalismus    erklärt    werden.     Die 
neue   Welt-  und   Kunstauffassung  steht  auch  in  intimem  Einklang  mit 
dem  weit  leidenschaftlicheren   Zeitgeist,  der  die  ganze  Alexandrinische 
Periode  durchbebte. 
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Die  rundplastische  Auffassung  ist  freilich  für  die  ganze  nach* 
lysippische  hellenistische  Skulptur  ein  neues  wichtiges  Prinzip,  aber 
die  Veränderung  trifft  doch  nicht  die  Gruppe  als  solche.  In  der  Regel 
finden  wir  diese,  auch  wenn  die  in  ihr  enthaltenen  Figuren  rund- 
plastische  Schöpfungen  sind,  berechnet,  um  von  einem  gewissen  Stand- 
punkt gesehen  zu  werden  und  also  eine  Reliefwirkung  zu  geben. 

Aber  wenn  wir  nun  auch  die  Epochen  hindurch  verfolgen  kön- 
nen, wie  die  Bewegungsfigur  den  langen  Weg  vom  Relief  zur 
Rundskulptur  durchläuft,  dürfen  wir  deshalb  nicht  vorbei- 
sehen, daß  die  ältere  Reliefauffassung  kein  ins  Grab  gelegtes  Prinzip 
ist.  Das  künstlerische  Erbe  der  großen  Vergangenheit  lebt  noch  und 
und  hat,  wie  aus  zahlreichen  Skulpturwerken  hervorgeht,  für  diese 
Kunst  eine  große  Bedeutung  gehabt,  inspirierend  und  zündend  und 
zu  Studien  und  Kopien  lockend,  die  nicht  ohne  Einfluß  auf  die  Art 
und  Weise  der  Künstler  zu  sehen  und  aufzufassen  gewesen  sind. 
Die  hellenistischen  und  römischen  Kunstwerke  bestätigen  diesen 
Dualismus, 
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